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Introduzione
                        La vita come momento irripetibile
Se guardiamo con gli occhi di Giordano Bruno il cielo tolemaico,
l'universo  finito  aristotelico,  gli  epicicli  che  giustificano  il
movimento di alcune stelle, e ancora, i processi di generazione e
corruzione,  lo  scorrere  del  tempo,  le  certezze  della  geometria,  il
moto dei corpi in uno spazio, la commedia umana....una parola su
tutte può venirci alla  mente ovvero transitorietà.
Non nel senso negativo del termine come di un sentimento che ci
atterrisce  constatando che la  vita  in  qualche modo ci  sfugge ma
come di un accadimento irripetibile destinato a dare vita a qualcosa
di nuovo.
Uno  sguardo,  prima  ancora  di  una  filosofia,  destinato  a  vedere
l'infinita mutevolezza della vita in tutte le sue forme, non privo di
una  certa  malizia,  che  possiamo  constatare  nel  linguaggio  dei
dialoghi italiani  e della commedia il  Candelaio,  che ci  mostra il
Bruno che coglie i piccoli dettagli, quello che allude e poi giudica,
che non appartiene ad un orizzonte di natura squisitamente pratica
ma  anche  ad  un  genere  di  tipo  contemplativo,  dato  che  la  sua
filosofia si propone  l'obbiettivo di un percorso eroico: la visione
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dell'unità di tutte le cose.
Una malizia dello sguardo che gli permette di criticare la rozzezza
dei  suoi  avversari  nei  ritratti  quasi  caricaturali  della  Cena delle
ceneri,  oppure  di  giocare  con i  registri  linguistici  delle  opere  in
volgare mescolando toni e generi diversi.
Uno sguardo che non  può esimerlo dall'  ingaggiare una dura lotta
con gli  ambienti  del  suo tempo,  le  istituzioni,  i  dogmi,  in  nome
della verità, più per circostanza che per contesto culturale, dato che
la sua filosofia è senza tempo e dato che se esistesse un Giordano
Bruno ai  giorni  nostri  non si  esimerebbe dall'assumere  gli  stessi
obblighi  su  di  se',  le  stesse  responsabilità  etiche,  convinto
dell'affermazione legittima della sua filosofia, dando battaglia agli
occasionali  nemici del tempo.
La verità viene prima di tutto ed il nemico non è colui che ha un
particolare punto di vista, ma solo chi vuole costringere in angusti
spazi la vita, chi aggiunge limiti a ciò che non ne ha, chi vuole usare
la forza bruta o la menzogna per prevalere in una discussione, chi
non ascolta attentamente l'altro per paura di qualcosa, chi, anche se
ascolta attentamente lo fa solo per applicare una rigida censura.
Una filosofia che non manca di  una  pericolosità percepita negli
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ambienti di tutta Europa, costringendo il filosofo ad uscire di scena
in  malo  modo,  come  in  Inghilterra  ad  Oxford,  con  l'accusa  di
plagio, deriso e caricaturato, come il Ciliberto  nota mostrandoci i
documenti del tempo a proposito di come doveva essere lo sguardo
degli accademici inglesi, nei confronti della figura del Nolano.
Uno  sguardo  che  anche  se  non  distrugge  l'altro  trattandolo  con
rispetto,  purtuttavia suggerisce di inglobarlo, non senza  malizia,
all'interno della nolana filosofia.
Possiamo  davvero  considerare  Bruno   il  campione  dell'assoluta
libertà  di  pensiero,  come  ci  suggeriscono  coloro  che  gli  hanno
eretto  una  statua  in  campo  dei  fiori  a  Roma  alla  fine  del
diciannovesimo secolo?
Io  preferisco  considerarlo  un uomo che  ha  segnato  un momento
irripetibile nella storia della filosofia e dell'umanità stessa.
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                                          Capitolo 1
                    La natura come un libro da leggere
In questo studio mi propongo di mostrare come la  vista, intesa non
solo come organo di senso ma come facoltà conoscitiva dell'anima,
come  funzione  dello  spirito  espressa  nelle  facoltà  di
immaginazione, ratio ed intelligenza, abbia  un ruolo guida in tutta
la filosofia nolana,  a partire dall'osservazione diretta della natura
passando per la comprensione di come questa sia infinita, fino ad
arrivare alla conoscenza di come l'ente divino sia in tutte le cose e
più radicato dentro l'uomo di quanto egli ne abbia coscienza.
Ne gli  Eroici furori ad esempio, l'uso della vista diventa metafora
della passione amorosa che può investire un uomo o una donna nel
momento in cui scorge  nell'altro non solo la bellezza del suo corpo
ma anche della sua anima, Bruno a proposito dice che solo quando
l'impressione  di  questa  bellezza  entrerà  all'interno  di  noi,
spingendoci a ritrovarne i tratti  nella nostra mente, che si accenderà
nel cuore la passione per l'oggetto amato.
Vi è una profonda connessione in Bruno tra visione e comprensione
delle cose, come se esistesse la possibilità di scorgere nella natura la
lettura  di  differenti  ordini  attraverso  segni,  indizi,  quelli  che  lui
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chiama nel  De la causa il  vestigio,  l'ombra del  primo principio,
intendendo  così  che  in  quanto  uomini   non  possiamo  avere  un
accesso diretto nella comprensione della realtà, ma solo sottoforma
di ombra che “il divino” proietta nella realtà che vediamo.
Michel Foucault nel libro Le parole e le cose  individua nei rapporti
di similitudine gli  elementi  nei quali  vede costruirsi  la trama del
pensiero rinascimentale, rapporti, che allo stesso tempo connettono
e  distinguono  gli  elementi  del  sapere  in  questione,  permettendo
quella che lui chiama la lettura del “grande libro della natura”.
Secondo Foucault per  l'uomo del Rinascimento la natura è un libro
da leggere sulla base delle forme che scorge in essa e che sono
legate  ad  altre  forme  sulla  base  di  reciproca  somiglianza  e
dissomiglianza; l' occhio attento dell'uomo deve indagare a fondo,
ancora meglio interpretare quelli che può scorgere come segni e a
tal proposito Foucault  individua quelle che lui chiama le “quattro
figure della similitudine” per dare una ragione epistemologica   al
sapere del sedicesimo secolo.
Ricordiamole brevemente:  La prima figura è  la  convenientia che
designa una prossimità di luoghi e di spazi entro  cui i margini si
toccano in tal modo che l'estremità dell'uno indica l'inizio dell'altro,
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come  ad  esempio  pensare  che  in  natura  vi  sono  tanti  pesci
nell'acqua quante sono le creature terrestri, così come gli uccelli in
cielo  ecc...metafore  che  aprono  uno  spazio  di  similitudine  in
differenti luoghi esprimendo così una continuità nello spazio fisico
della natura.
Questa  figura della similitudine ad esempio ci può  riportare alla
mente la conclusione che Bruno trae quando parla di infiniti mondi
abitati fatti della stessa sostanza di questo ma diversi nella varietà
della complessione.
La  seconda  figura  della  similitudine  è  l'aemulatio,  una  sorta  di
convenientia che  agisce  nella  distanza  anziché  nella  prossimità,
secondo una somiglianza senza contatto.
Foucault dice che per  capire l'uso di questa figura ci può aiutare
l'immagine dello specchio che riflette le cose anche nella distanza,
il  volto  emula  il  cielo  così  come l'intelletto  dell'uomo riflette  in
modo  imperfetto  la  divina  saggezza,  la  bocca  è  l'immagine  di
Venere,  il  naso  rimanda  allo  scettro  di  Giove  ed  al  caduceo  di
Mercurio.
Questo rapporto di somiglianza si realizza nella distanza e Foucault
ci avverte che dove  è l'immagine proiettata di qualcosa spesso non
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è possibile dire chi o che cosa riflette per primo, così  come non è
possibile ritrovare la fonte della realtà dell'immagine proiettata.
E'  il  caso emblematico in Bruno della conoscibilità delle specie
intelligibili, dei rapporti con le specie inferiori all'interno della scala
dell'essere  e  dell'uomo  che,  attraverso  un  percorso  eroico  e
conoscitivo risale i gradi di questa, ovvero la figura del “furioso”.
Il  farsi immagine della divinità al termine del suo percorso rimanda
a questa specularità nei confronti di essa  che si realizza però nella
distanza, nell'accettazione che la divinità è trascendente e non può
essere conosciuta direttamente, divenendo lui stesso specchio di un
riflesso di cui non vede la provenienza.
Terza forma della similitudine è l'analogia; secondo Foucault il suo
potere  è  immenso  perchè  permette  di  trovare  similitudini  nelle
somiglianze più sottili dei rapporti.
Il  rapporto tra gli  astri  e  il  cielo ad esempio possiamo ritrovarlo
anche tra l'erba e la terra, tra gli esseri viventi ed il globo in cui
abitano, tra gli organi dei sensi ed il volto che animano. 
Questo  continuo  scorgere  di  rapporti  può  portare  l'uomo
rinascimentale ad una nuova scoperta come ad esempio arrivare alla
conclusione  che  la  pianta  in  realtà  è  un  animale  in  piedi,  i  cui
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principi nutritivi salgono dal basso verso la sommità di uno stelo e
estendendosi come un corpo che termina con una testa.
E' questo un gioco di rapporti che ricorda molto la descrizione che
fa  Bruno nel  De la causa di  come l'intelletto  formale o artefice
interno  opera  dentro  la  materia  figurandola,  come  “da  dentro  il
seme manda ed esplica il stipe, da dentro il stipe caccia i rami, da
dentro i rami le formate brance, da dentro  queste ispiega le gemme,
da dentro forma figura e intesse come di nervi, le frondi, gli fiori e
gli  frutti.”1,  una  descrizione  che,  come  vediamo,  si  avvale  della
metafora vegetale sconfinando anche in quella animale a proposito
di come i nervi si possano accostare per similitudine al dispiegarsi
delle gemme,  diventando frondi, fiori e frutti.
La  quarta  forma  di  similitudine  Foucault  la  identifica  nel  gioco
delle  simpatie dove  i  rapporti  fra  le  cose  nascono  senza  nessun
cammino  prestabilito,  nessuna  distanza  presupposta,  nessun
concatenamento  stabilito,  il  modo  in  cui  opera  la  simpatia è
istantaneo;  la  metafora  è  quella  del  fulmine  che  suscita  il
movimento delle cose nel mondo provocando l'avvicinamento delle
1 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 654.
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più distanti, attirando le cose pesanti al suolo e le cose leggere verso
l'alto: essa è principio di mobilità.
Lo stesso ruolo ha il suo contrario gemello “l'antipatia”, che muove
le cose per opposizione, permettendo di stabilire confini più netti
all'ordine delle cose: è noto che le piante hanno odio fra di loro...si
dice che l'ulivo e la vigna odiano il cavolo, il cetriolo fugge l'ulivo.
Bruno  nel  corso  delle  sue  opere  utilizza  le  quattro  figure  della
similitudine, mostrandoci come sia pienamente dentro la mentalità
del suo tempo; ma è soprattutto il filosofo, il Bruno teorico, che se
ne serve  facendo  largamente uso di continue metafore e confronti,
spostando all'interno della stessa opera l'ordine del discorso su un
differente  livello  di  lettura,  lasciando  così  grande  spazio
nell'interpretazione delle sue parole.
Ne  La ruota del tempo Michele Ciliberto sottolinea la distinzione
tra il piano della legge e quello della verità, tra scienza e teologia,
prendendo spunto dal  passo tratto dalla  Cena delle ceneri in cui
Bruno cerca di spiegare questa differenza ai dottori di Oxford.
La questione è  se  il  contenuto di  un testo sacro come la  Bibbia
debba essere  interpretato  ad un livello  metaforico,  oppure ad un
livello più letterale; secondo Ciliberto la risposta di Bruno è chiara,
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il testo deve valere come “legge” per i popoli ignoranti, come una
sorta  di  guida  morale  che  non  può  essere  fraintesa  nel  suo
linguaggio, mentre per chi sa autogovernarsi, ovvero per i filosofi,
il piano di lettura deve essere considerato ad un livello “metaforico”
capace così di dare la possibilità a chi sa “intendere” di percepire la
verità insita nel testo.
“Se gli dei si fussero degnati d'insegnarci la teorica delle cose della
natura:  come ne han fatto  favore,  di  proporci  la  prattica  di  cose
morali: io più tosto mi accosterei alla fede delle loro rivelazioni, che
muovermi  punto  de  la  certezza  de  mie  raggioni  e  propri
sentimenti”.2 In  questo  passo  della  Cena Bruno  invita  così  a
distinguere  il  piano  della  teologia  da  quello  della  filosofia,
invitando così a non prendere per vero ciò che è stato detto come
metafora ed allo stesso tempo non prendere per metafora ciò che è
da prendersi per vero.
Questa  confusione  nasce  dalla  non  distinzione  dei  due  piani:  il
valore della legge consiste nell'ubbidire, e da questo punto di vista
la teologia si deve occupare di ciò nel garantire così un significato
2 G.Bruno, Cena delle ceneri, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A, 
Novara 2013, p.522. 
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letterale nella comprensione del testo, ma solo entro i margini che
gli sono concessi ovvero quelli della sfera morale, non sconfinando
invece nelle questioni che riguardano la comprensione della natura.
In un certo senso Bruno dice che il valore diretto della parola, il suo
significato  in  senso  stretto,  è  destinato  o  agli  “analfabeti”,  gli
ignoranti, bisognosi di apprendere i rudimenti di una lingua o di una
grammatica,  oppure a chi  non  sa governarsi,  assumendo così  la
parola  il  ruolo  di  “legge”  e  diventando  il  suo  contenuto
implicitamente di carattere morale, mentre per chi cerca la verità,
per il filosofo, il discorso è ben diverso, perchè si dà  per scontato
che costui  sa governarsi ed in questo modo il suo rapporto con la
parola, con il suo contenuto, si affranca dal significato letterale del
testo  aprendo  così  lo  spazio  all'interpretazione  ed  al  valore
metaforico della parola stessa.
Il linguaggio per Bruno ha la sua importanza ed è per questo che
sceglie per le sue opere italiane il volgare e per la precisione un
volgare che pesca negli usi dialettali di diverse regioni, creando così
un linguaggio un po'  ibrido,  sporco,  anche se di sicura efficacia,
cercando  in  un  certo  senso  delle  scorciatoie  al  senso  comune,
facendo in modo che il suo messaggio anche quando è più oscuro
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arrivi  diretto  al  lettore.  E',  questa,  una scelta  che  ci  permette  di
capire la sua concezione della lingua, il valore che attribuisce  alle
traduzioni  da  una lingua ad un'altra,  la  distinzione  tra  piano del
significante  e  del  significato,  ”la  pluralità  dei  linguaggi”  che
utilizza, oltre che la stessa varietà di generi presenti in un suo testo.
Come filosofo della natura Bruno si colloca di fronte ad essa allo
stesso modo di come si colloca di fronte ad un testo, sorgendo da
qui  l'interpretazione  di  Ciliberto  che  intravede  nel   ruolo  del
“pedante”, della pedanteria, le radici di quella che Bruno considera
la crisi culturale del secolo in cui vive.
Quello che è certo e che Bruno ha una concezione particolare del
linguaggio e della lettura di un testo, prediligendo di sicuro di più il
piano del significato che del significante, forzando il linguaggio e le
regole, preferendo l'invenzione all'imitazione, facendo di più anzi,
cercando  di  dare  addirittura  alla  prima  un  ruolo  “base”
nell'apprendimento,  rovesciando  così  criteri  tradizionali  che
vogliono  nell'imitazione  pedissequa  la  base  dell'  apprendimento
stesso. I criteri che ha a disposizione per sostenere queste posizioni
sono da  ritrovarsi  nella  natura,  nell'apprendimento  da essa,  nella
lettura del suo libro, collocandosi così su di un piano culturale ben
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preciso che paradossalmente è dalla parte dei popoli e della cultura
popolare,  che da sempre attinge dalla  natura principi  e  criteri  di
carattere morale per guidare la sua sopravvivenza.
Dovremmo  chiederci  a  questo  punto  quale  potesse  essere  la
mentalità   dell'uomo comune nel  Rinascimento,  anche sulla  base
delle  “quattro figure della similitudine” che elenca Foucault nel suo
libro,  nel  tentativo  di  restituirci  un'  archeologia  del  sapere
dell'epoca,  per  comprendere  che  in  effetti  il  ruolo  diffuso  della
“pedanteria”, nei centri della cultura dell'epoca, fosse qualcosa che
in effetti  andasse contro-natura e  contro la mentalità  comune,  se
non  fosse  per  il  suo  potere  di  addomesticare  popoli  rozzi  ed
ignoranti.
Per Bruno la parola è viva così come tutte le cose sono animate, ed
in questo  senso la  polemica  contro la  pedanteria  è  da intendersi
come un difetto di cecità che viene attribuito  al pedante,  come un
individuo incapace di scorgere i nessi o i vincoli che la cultura ha
nei confronti della natura, diventando così incapace di portare nuovi
frutti  al  “sapere”  perchè  non  pone  le  radici  della  sua  cultura
all'interno della natura.
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                                          Capitolo 2
                       L'evidenza dell' “occhio” in Bruno.
Prima di approfondire il tema della visione e del ruolo della vista
all'interno del  processo della  conoscenza è importante chiedersi in
che modo il filosofo per Bruno possa giungere ad una comprensione
certa dei fenomeni e delle sue cause, in che modo l'oggetto della
percezione diventi evidente per il suo occhio.
Nel libro De la causa,  principio et uno, scritto a Londra nel 1584,
la natura viene indagata da Bruno dal punto di vista dei principi e
delle cause che la compongono; il discorso  affronta  temi quali la
materia,  che compone tutto ciò che è “corporeo” e “incorporeo”,
intesa  come  sostanza  comune  e  omogenea  a  tutti  gli  enti
dell'universo  e  l'intelletto  universale  o  “artefice  interno”,  che
scaturisce  dal  seno  di  essa  contribuendo  alla  sua  generazione  e
rinnovamento.
Per Bruno, la causa, il principio divino sotteso all'universo fisico
non è visibile attraverso il senso e l'investigazione della natura, da
parte del filosofo, non può essere evidente nei termini di un accesso
diretto e immediato all'intelligibilità delle cause implicite in essa.
Perchè quindi soffermarsi sulle capacità della visione nei termini di
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evidenza e conoscenza certa, quando le cause stesse dei fenomeni
non possono rivelarsi in modo diretto?
Nell'osservazione di Bruno vi è una gradualità, secondo una scala,
che risalendo dal  senso attraverso la facoltà dell' immaginazione o
fantasia,  giunge  alla ratio ed infine  all'intellectus, che per le sue
qualità intuitive è una sorta di occhio interno o occhio della ragione,
che  garantisce l'evidenza della conoscenza per chi sa vedere.
“Teofilo: Non vedete voi che quello che era seme si fa erba, e da
quello che era erba si fa spica, da che era spica si fa pane, da pane
chilo,  da  chilo  sangue,  da  questo  seme,  da  questo  embrione,  da
questo uomo, da questo cadavero, da questo terra, da questa pietra o
altra cosa, e cossì oltre per venire  a tutte forme naturali?
Gervasio: Facilmente il veggio.”.3
In questo passo del  De la causa l'esempio che introduce  Teofilo
serve a mostrare a Gervasio come il processo descritto  riporti  gli
elementi presentati in successione ad una radice comune; il soggetto
della visione è la materia che tramite lo sguardo dell'occhio della
mente  mostra  una  continuità  nella  generazione  e  nella
3 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 682.
 
16
trasformazione delle sue forme naturali, che sfugge ai sensi ed allo
stesso occhio sensibile, sfuggendo alla stessa descrizione puntuale
che  Teofilo fa nel brano. L'espressione “non vedete...”,  considera
evidente  un fenomeno naturale che può essere compreso appieno
solo  all'interno  del   ragionamento  in  questione  e  nella  mente  di
Gervasio.
Per cui:”Bisogna  dumque che sia una medesima cosa che da se non
è pietra, non terra, non cadavero, non uomo, non sangue o altro: ma
che  dopo  che  era  sangue,  si  fa  embrione,  ricevendo  l'essere
embrione;  dopo che era embrione riceva l'essere uomo facendosi
omo....”.4
Attraverso  un  processo  di  astrazione  di   carattere  negativo,  la
visione espressa da Teofilo viene ricondotta  ad un'unità che mostra
a Gervasio come la chiarezza  che facilmente l'aveva persuaso in
precedenza, rimandi a qualcos'altro, qualcosa che sfugge alla stessa
descrizione,  qualcosa che sfugge ad una comprensione diretta   e
necessita di un ulteriore sforzo di astrazione per comprendere che
forma abbia la materia.
4 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 682.
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L'intero processo esplicato non rappresenta in maniera diretta ciò
che vuole mostrare Teofilo e le immagini fatte scorrere davanti allo
sguardo attento di Gervasio diventano metafora di una visione che
l'occhio della mente, anche se solo in via negativa, è in grado di
scorgere.
Questo processo non può essere afferrato in un colpo solo da un
occhio sensibile, ma come abbiamo visto nemmeno da un occhio
della mente che ne raffigura al suo interno l'immagine, se non come
metafora  di  una  materia  “informe”  senza  dimensioni,  come
comprende successivamente Gervasio: “Or l'ho capita molto bene.
Ma questo soggetto della natura mi par che non possa essere corpo,
nè di certa qualità: perchè questo che va strafugendo or sotto una
forma et essere naturale, or sotto un'altra forma et essere, non si
dimostra corporalmente come il legno o pietra, che sempre si fan
vedere quel  che sono materialmente o soggettivamente,  pongansi
pure sotto qual forma si voglia.
Teofilo: Voi dite bene”.5
5G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1, ed. Utet,  De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 682.
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L'oggetto della visione, la materia, va “strafugendo” da una forma a
l'altra,  nascosta  alla  visione,  in  realtà  evidente,  quando Gervasio
comprende  la  sua  forma  differenziandola  dimensionalmente  da
soggetti  più  visibili  che  si  “dimostrano  corporalmente”,  come  il
legno o la pietra.
In questo breve passo  la razionalità di Bruno dà prova  di come
operi  attraverso  la  visione,  stabilendo  confronti,  procedendo  in
maniera analogica, in questo caso per via negativa, arrivando alla
comprensione  chiara  di  un  fenomeno a  cui  non si  può accedere
direttamente.  La  natura  dinamica  e  attiva  può  essere  seguita  e
conosciuta solo per immagini nel suo incessante fluire, ombre per
Bruno, ombre che gettano luce sulla realtà senza però riuscire ad
afferrarla completamente, in questo modo, la natura acquisisce  il
rango di vestigio o simbolo della divinità che gli dà forma, come
Bruno ci fa notare in questo passo.
“Teofilo:  Dico però che non si  richiede dal filosofo naturale che
ammeni tutte le cause e principi: ma le fisiche sole, e di queste le
principali e proprie. Benchè dumque, perchè dependeno dal primo
principio e causa, si dicano avere quella causa e quel principio, tutta
volta non è si necessaria relazione, che da la cognizione dell'uno
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s'inferisca  la  cognizione  de  l'altro:  e  però  non  si  richiede  che
vengano ordinati in una medesima disciplina.
Dicsono: Come questo?
Teofilo:  Perchè  dalla  cognizione  di  tutte  cose  dipendenti  non
possiamo inferire altra notizia del primo principio e causa che per
modo men efficace che  di vestigio”.6
Nel terzo dialogo del  De la causa Bruno dice che tutti quelli che
hanno voluto distinguere la materia dalla forma,  spiegando come la
prima  divenga  soggetto  d'opera  da  parte  di  un  principio  attivo,
ricorrono  alla  similitudine  dell'arte:  come  l'artista  in  virtù  della
materia   che ha  a  disposizione  compone diversi  ritratti,  ordini  e
figure in quella, allo stesso modo la natura ha a disposizione per i
suoi scopi una materia che è soggetto di quella e che può generare
tutta  la varietà di forme che si possono presentare ai suoi occhi.
La metafora dell'arte introdotta da Bruno  ci fa scorgere il modo in
cui opera il principio primo presente in natura, ma allo stesso tempo
ci fa vedere in questo operare il carattere transitorio dell'esperienza
umana e l'aspetto rappresentativo dell'agire naturale e umano.
6 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 647.
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“Teofilo: Il che medesimo si può considerare ne le cose artificiali,
in tanto che chi  vede la  statua,  non vede il  scultore;  chi  vede il
ritratto di Elena non vede Apelle: ma vede lo effetto dell'operazione
che proviene da la bontà de l'ingegno d' Apelle.”.7
Se tutto è opera di un artefice di cui possiamo vedere solo l'effetto
della sua azione è chiaro che ciò che possiamo osservare avrà un
carattere  rappresentativo,  umbratile;  come  l'oggetto  dell'  arte,
l'opera,  rimanda  all'artista che l'ha prodotta, nello stesso modo il
volto della natura appare come una rappresentazione dell'artefice
che l'ha plasmata ed il segno, il vestigio, l'ombra riflessa nel  volto
della natura, rimanderà ad un rapporto di similitudine con la causa
che l'ha generata.
Riconoscere nella  natura i  tratti  della   rappresentazione  generata
dal  suo  artefice  significa  poter  arrivare  ad  una  comprensione
evidente per l'occhio che la scruta, significa poter arrivare ad una
chiarezza nella visione anche se questa continua ad essere espressa
in  forma  di  ombra  ed  il  suo  orizzonte  è  di  ordine  metaforico,
simbolico. In Bruno comprendere e vedere sono sinonimi,  questo ci
7 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De 
Agostini Libri S.p.A, Novara 2013, p. 647.
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mostra come il tipo di relazione che la conoscenza instaura con la
natura  si  concentri  sull'aspetto rappresentativo della visione, che
grazie all'occhio interiore  è in grado di coglierne in profondità il
senso. 
Il segno, il vestigio presente nella natura, rimanda al suo autore e la
comprensione dell'occhio della mente deve penetrare attraverso di
esso  operando continui  confronti  fra  le  cose,  scorgendo continui
rimandi, mettendo in relazione le cose: è in questo modo  che la
mente  può  riuscire  a  ritrovare  l'unità  dei  tratti  dell'artefice,
affidando  la  sua  comprensione  ad  una  rappresentazione  mentale
interna, che sarà ancora una visione espressa in forma di vestigio.
Dopo  aver  introdotto  le  quattro  figure  della  similitudine  ne  Le
parole e le cose, Michel  Foucault,  nella  sua  ricerca  dei  motivi
caratterizzanti  l'episteme  rinascimentale,  introduce  un  altro
concetto, quello delle “segnature”, che sono per l'appunto i segni
con cui l'uomo rinascimentale può riuscire a scovare le figure della
similitudine  in  natura,  il  loro  contrassegno,  che  permette  la
decifrazione del “grande libro della natura”.
Da Le parole e le cose: “Non vi è somiglianza senza segnatura. Il
mondo del simile non può essere che un mondo segnato.....Il sapere
 
22
delle somiglianze si fonda sul rilevamento di tali segnature e sulla
loro  decifrazione.”.8 Una  volta  stabilito  che  il  pensiero  del  XVI
secolo  si  fonda  sulla  somiglianza,  convenientia,  aemulatio,
analogia e simpatia, Foucault avverte che il modo di riconoscerle si
trova sulla  superficie  delle  cose,  rivelate  attraverso  segni  che  ne
forniscono il criterio di interpretazione ed evidenza.
“Ogni somiglianza riceve una segnatura; ma questa segnatura non è
che una forma mediana della somiglianza stessa.”.9
Sembra che nel pensiero di Foucault il ruolo che hanno i segni sia
lo stesso che per Bruno, ma in Bruno il segno visibile si collega
direttamente alla sua causa nascosta  mettendolo in relazione con
l'unità di tutte le cose. 
Il filosofo che ricerca la verità per Bruno si muove all'interno di uno
spazio rappresentativo, metaforico, il suo occhio interiore riconosce
le  cause  nascoste  nella  natura  giungendo  ad  un'evidenza  che
trapassa  l'ordine  del  segno,  continuando  a  vedere  in  forma  di
vestigio; è probabile che sia proprio in virtù di questo rapporto che
Bruno ammetta la pluralità dei linguaggi così come delle filosofie,
8 M.Foucault, Le parole e le cose, ed.BUR, Milano 2004, pp.40-41
9 M.Foucault, Le parole e le cose, ed.BUR, Milano 2004, p.43
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che diventano  modi diversi di esprimere uno stesso orizzonte di
idee. Che “l'artefice interno” teorizzato da Bruno venga chiamato
dai  platonici  “fabro  del  mondo”,  dai  Maghi  “seminatore”,  da
Empedocle  “distintore”,  da  Plotino  “padre  e  progenitore”,  per  il
filosofo  di  Nola  non rappresenta  alcun problema;  perchè   questi
nomi  sono  tutti  metafore  della  stessa  cosa,  anche  se,  presi
individualmente,  simboleggiano filosofie diverse e lo sviluppo di
edifici concettuali  diversi, come Bruno considera in questo passo:
“Teofilo:  Non  mi  parrà  però  quella  filosofia  degna  di  essere
rigettata, massime quando sopra  a qualsivoglia fundamento che ella
presuppona, o forma d'edificio che si propona venga ad effettuare la
perfezzione della scienza speculativa e cognizione di cose naturali,
come invero è stato fatto da molti più antichi filosofi. Perchè è cosa
da  ambizioso,  e  cervello  presuntuoso,  vano  et  invidioso,  voler
persuadere ad altri, che non sia che una sola via di investigare, e
venire alla cognizione della natura..”.10
Se  vogliamo  parlare  dunque  di  conoscenza  ed  evidenza  nella
visione di Bruno, dobbiamo ammettere il piano metaforico in cui  il
10 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 688.
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filosofo si muove e la possibilità di andare oltre di esso, alla ricerca
di un'unità presente in tutte le cose,  attraverso una comprensione
che, anche se espressa in forma di rappresentazione, l' occhio della
mente è in grado di scorgere,  guardando oltre il segno.
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                                            Capitolo 3
                                  La ricerca dell'unità
Abbiamo  visto  finora  come  procede  la  visione  in  Bruno
dell'osservazione  della  realtà,  comprendendo  il  ruolo  dei  sensi  e
dell'immaginazione, comprendendo come da un piano sensibile si
arrivi ad un comprensione di ciò che è invisibile secondo il senso
comune, di ciò che è nascosto, di ciò che sta dietro, arrivando così a
capire come la ragione di fronte a delle immagini sensibili riesca ad
astrarne il contenuto che sfugge alla visione.
La razionalità di Bruno opera continui confronti nello studio delle
cose attraverso l'uso della similitudine, della metafora; ma quando
l'intelletto riesce nella sua comprensione ad unificare la realtà,  a
scorgere i sottili vincoli che legano le cose fra di loro?
Vi è  una ricerca di  unità in Bruno che conferisce senso alla sua
ricerca.
Non potendo  ritrovarsi  a  tu  per  tu  con  la  verità  in  una  visione
esaustiva che esaurisca una volta per tutte la sua ricerca, il filosofo
deve  partire  dalla  realtà  sensibile,  dalle  immagini  che  l'occhio
scorge nel continuo divenire della natura e di ciò che in proiezione
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esse  fanno  intravedere  dietro  di  loro.  C'è  bisogno  che  la  mente
arrivi ad una visione d'insieme di queste immagini, di queste ombre,
potendo così  in questo modo ricostruire l'intero profilo del  volto
della natura.
E' a causa di questa difficoltà che nasce l'esigenza di arrivare ad
un'unità, unità da trovare sia nel particolare che in  generale proprio
come  un  pittore  che  al  termine  della  sua  opera  rimane  attratto
dall'armonia  delle  forme  del  suo  dipinto,  non  riuscendolo  a
comprendere fino in fondo.
Giungere  ad  un'evidenza  nella  visione  non basta:  è  un  punto  di
partenza che considera il problema che questa visione non è diretta,
portando così il filosofo a ricercare una visione d'insieme capace
anch'essa di rivelare un'ombra, ma un'ombra in grado di connettere
gli elementi della realtà fra di loro tramite un principio unico.
Questo  principio  Bruno  lo  trova  nel  concetto  di  “vita-materia-
infinita”, crogiuolo di forme in continuo divenire che rappresenta
una visione dell'universo non slegata dall' artefice che agisce al suo
interno pur rimanendo distinto;  un universo instabile in continuo
movimento  in  cui  sono  presenti  infiniti  mondi  e  in  cui  vi  è
un'assenza  di  centro,  un'assenza  di  gerarchie  ed  un'assoluta
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continuità tra tutte le forme che possiamo scorgere in esso. 
“Dicsono: Dite che quel tutto che si vede di differenza ne gli corpi
quanto  alle  formazioni,  complessioni,  figure,  colori  et  altre
proprietadi  e  communitadi,  non  è  altro  che  un  diverso  volto  di
medesima  sustanza;  volto  labile,  mobile,  corrottibile,  di  uno
immobile,  perseverante  et  eterno  essere;  in  cui  son  tutte  forme,
figure e membri: ma indistinti e come agglomerati, non altrimente
che nel seme, nel quale non è distinto il braccio da la mano, il busto
dal capo, il nervo dall'osso: la qual distinzione e sglomeramento,
non viene a produrre altra e nuova sustanza; ma viene a ponere in
atto e compimento certe qualitadi, differenze e accidenti et ordini
circa quella sustanza.”.11
Nell'universo di Bruno ciò che garantisce l'unità e la continuità fra
gli enti è in primo luogo la materia, omogenea e uguale per tutti, 
 la metafora del brano è quella del seme che descrive come  questa
possa apparire alla visione nel suo stato di potenza.
Nell'universo infinito vi sono infiniti mondi, infinite possibilità, ma
la materia comune è la stessa, se così stanno le cose in che modo un
11 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, pp.731-732.
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essere umano differisce da un animale diverso da lui nella forma,
come un serpente?  La risposta  di  Bruno è  in  questo  passo  della
Cabala:  “Giongo  a  questo,  che  se  fusse  possibile,  o  in  fatto  si
trovasse che d'un serpente il capo si formasse e stornasse in figura
d'una testa umana et il busto crescesse in tanta quantità quanta può
contenersi nel periodo di cotal specie, se gli allargasse la lingua,
ampliassero  le  spalli,  se  gli  ramificassero  le  braccia  e  le
mani..intenderebbe, apparirebbe, spirarebbe, parlarebbe, oprarebbe,
e caminerebbe non altrimente che l'uomo; perchè non sarebbe altro
che  uomo.  Come  al  contrario,  l'uomo  non  sarebbe  altro  che
serpente, se venisse a contraere come dentro un ceppo le braccia e
le gambe, e l'ossa tutte concorressero alla formazion d'una spina,
s'incolubrasse e prendesse tutte quelle figure de membri et abiti de
complessioni. All'ora arrebe più o meno vivace ingegno, in luogo di
parlar  sibilarebbe,  in  luogo  di  camminare  serperebbe,  in  luogo
d'edificarsi  palaggio  si  cavarebbe  un  pertuggio,  e  non  gli
converrebbe la stanza ma la buca.”.12
Il  potere  analogico  del  confronto  tra  uomo e  serpente  evidenzia
12 G.Bruno, Cabala del cavallo pegaseo, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 453.
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nella mente la  visione  di  una   trasformazione:  se  il  serpente
avesse gambe e braccia si trasformerebbe in uomo, allo stesso modo
se un uomo non avesse gambe e braccia, ma un corpo  di serpente,
striscerebbe invece di camminare.
Il passo ci riporta alla mente la visione di una trasformazione che è
anche  metafora  della  materia  comune  che  soggiace  ad  essa,
metafora di  una prossimità  di  spazi,  come direbbe Foucault,  che
avvolgendosi su se stessi mostrano attraverso l'occhio della mente,
come  l'uomo e il serpente differiscano soltanto nella forma.
Anche  il  linguaggio  di  Bruno,  che  descrive   in  questo  caso
un'ipotetica  trasformazione,  sembra  adattarsi  all'esigenza  della
descrizione,  come se le sue parole ne seguissero il movimento.
L'esempio della trasformazione, così come la metafora del seme, ci
danno una visione della materia che si manifesta a partire dalla sua
radice,  il  seme  è  una  metafora  informe  di  questa,  un  aggregato
indistinto di parti, di membra, che, come abbiamo detto, mostrano
solo in controluce, velate da un ombra, la sostanza effettiva delle
cose.
In questo processo di conoscenza è sempre l'occhio interiore che ci
fa scorrere le immagini in avanti oppure all'indietro, giungendo  ad
 
30
arrivare  a  ciò  che  precede  persino  la  visione  di  un  aggregato
confuso e indistinto di parti quale può essere un seme.
Per Bruno bisogna andare oltre questa visione per intuire che cosa è
materia, per “vedere” che cosa è materia, nella sua potenza assoluta
e per comprendere realmente che tra un uomo ed un serpente la
sostanza è la stessa. 
Ma che ruolo ha l'occhio interiore nel vedere e comprendere queste
trasformazioni?
In primo luogo di essere soggetto della visione, puro sguardo che
abbraccia  la  totalità  del  fenomeno,  l'occhio  interiore  coglie  tutto
perchè riesce a vedere e intendere il processo con cui si sviluppa il
fenomeno,  realizzandosi  in  quel  momento  l'unità  di  soggetto  ed
oggetto della visione.
 Una visione processuale del fenomeno che apparirà alla mente del
filosofo come scandita in diversi momenti legati fra  loro solo dalla
necessità del movimento complessivo dell'intero processo.
Questa visione  è una  metafora, da un punto di vista didattico, che
serve a spiegare a Gervasio come opera l'artefice interno o intelletto
universale e che forma abbia la materia.
Agli occhi del filosofo è questo il modo in cui in natura le forme si
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producono e la metafora stessa diventa così una possibilità di come
agisce  l'artefice interno, di come il   reale possa  assumere  una
forma,  mentre  nel  caso  della  trasformazione  uomo-serpente  la
metafora rappresenta una possibilità di come il reale possa cambiare
forma evidenziandone  la sua omogeneità.
La metafora diventa visione, e la visione diventa realtà,  andando
così a costitituirsi un nesso tra sguardo, metafora e realtà; un po'
come dire che ogni visione è puro sguardo, ogni sguardo è metafora
ed ogni metafora è una possibilità del reale.
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                                                Capitolo 4
                                       L'unità dei contrari 
“Il  sommo bene,  il  sommo appetibile,  la  somma perfezzione,  la
somma beatitudine consiste nell'unità che complica il tutto”.13
Bruno  conclude  il  De la causa parlando  di  somma  beatitudine,
facendo un elogio della contemplazione, della visione, di come tutte
le cose possano ricondursi ad un 'unita' e viceversa come “l'uno” si
trovi in tutte le cose; vedere questo ed intenderlo è l'obbiettivo più
alto  del  saggio  ed  il  suo  potere  di  pacificazione  nell'anima  è
immenso.
Questo  potere  di  pacificazione  è  massimo  quando il  saggio  può
scorgere nella sua mente come i contrari intesi come qualità fisiche
e morali trovino la loro unità negli opposti.
“Profonda magia è saper trar il contrario, dopo aver trovato il punto
d'unione.”14
Qui  Bruno  a  mio  avviso  dà  un  ulteriore  sviluppo  alla  dottrina
dell'unità di tutte le cose di cui abbiamo parlato, mostrando come la
13  G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 745.
14 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 744.
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ricerca dell'unita non si esaurisce con un percorso, possiamo dire
analogico,  ovvero  di  ricerca  del  simile,  ma  prosegue  con
l'individuazione del suo contrario e nuovamente, poi, con il punto
d'unione tra questi.
In che modo i contrari coincidano è il punto in questione che Bruno
affronta, ma la risposta che egli dà sarebbe incomprensibile senza
comprendere il punto di vista di Dio, secondo cui le cose hanno una
causa infinita.
Infinita causa porta ad un infinito in atto, pertanto Bruno vede gli
enti per quanto riguarda il loro progresso infinito, riferendosi ai loro
massimi termini come ai minimi.
Prendendo dunque gli  enti,  i  fenomeni,  nei loro “estremi” Bruno
delinea negli opposti una gradualità che mostra come il massimo di
un fenomeno possa coincidere con il minimo di un altro, trovando
in questo modo il punto di unione dei contrari.
Solo pensando le cose prendendone in considerazione gli estremi,
possiamo  scorgere  l'ombra  che  ci  mostra  lo  sviluppo  infinito  di
queste e scorgere così quell'unità per cui due opposti  nell'infinito
coincidono.
Nell'ultimo dialogo del De la causa Bruno ci propone diversi modi
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di come, a partire da due opposti, si possa trovare il punto di unione
di essi, come in questo caso:
“Teofilo: Or quanto a segni. Ditemi che cosa è più dissimile alla
linea retta che il circolo? Che cosa è più contrario al retto che il
curvo? Pure nel  principio e  minimo concordano; atteso che qual
differenza trovarai tu tra il minimo arco e la minima corda? Oltre
nel massimo, che differenza trovarai tra il circolo infinito e la linea
retta? Non vedete come il circolo quanto è più grande, tanto più con
il suo arco si va approssimando alla rettitudine?”.15
Qui  vedere significa,  grazie al disegno geometrico, come la linea
curva, nel suo minimo caso come nel massimo, raggiunge un grado
di approssimazione con la linea retta sottesa ad essa; ma solo con
uno  sforzo  di  astrazione,  con  l'occhio  della  mente,  si  potranno
definire le due linee come identiche in assoluto.
“Teofilo:Quivi certamente bisogna dire e credere che si come quella
linea che è più grande, secondo la raggione di maggior grandezza è
anco  più  retta,  similmente  la  massima  di  tutte  deve  essere  in
superlativo più di tutte retta: tanto che al fine la linea retta infinita
15 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 738.
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vegna ad esser circolo infinito.”.16
Il ragionamento analogico in questo caso ci mostra la tendenza che
hanno le due linee a giungere ad un' approssimazione, mentre per
quanto riguarda il loro sviluppo infinito le due linee coincidono, ma
quest'identità non può essere vista con  normali occhi o  strumenti
ottici, ma solo con l'occhio della mente.
Il  ragionamento  analogico  ci  mostra  quelli  che  possiamo
considerare segni, ombre, vestigia, come detto prima, ma solo chi sa
andare  oltre  questi  potrà  scorgere  la  verità  considerando  l'unità
sottesa ad essi.
Un altro esempio di due contrari che hanno il medesimo principio,
intendendo  per  principio  la  linea  di  convergenza  tra   questi
fenomeni:  “Quanto alle verificazioni  poi,  chi  non sa  primamente
circa le qualitadi attive prime della natura corporea, che il principio
del calore è indivisibile, e però separato da ogni calore, perchè il
principio non deve essere cosa alcuna de le principiate? Se è cossì,
chi  deve  dubitare  di  affermare  che  il  principio  non  è  caldo  né
16 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 739.
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freddo, ma uno medesimo del caldo e del freddo?”17
“Il  minimo  caldo  et  il  minimo  freddo  non  sono  tutte  uno?  Dal
termine  del  massime  calore  non  si  prende  il  principio  del  moto
verso il freddo?”.18
Bruno prende in esame i massimi e i minimi del principio del calore
stabilendo una continuità fra  gli estremi, il principio comune del
caldo e del freddo è ciò che unisce questi due termini di paragone,
creando  una  continuità  tra  il  minimo,  il  massimo  e  di  nuovo  il
minimo, in una circolarità che ne assicura il movimento.
“Onde aviene che un contrario è principio de l'altro, e che però le
trasmutazioni  son  circolari,  se  non  per  essere  un  soggetto,un
principio,un termine, et una continuazione et un concorso de l'uno e
l'altro?”.19
Per principio qui si intende coerentemente con ciò che è stato detto
all'inizio del De la causa, l'inizio di un termine di paragone, l'incipit
fisico di un fenomeno o la sua fine, come nel caso del moto del
17 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 742.
18 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 742.
19 G.Bruno, De la causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 742.
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calore.
L'inizio è una fine e la fine è un inizio, susseguendosi circolarmente
in un movimento costante, per Bruno queste sono trasmutazioni di
uno stesso principio o come già detto, nel corso del  De la causa ,
modi di essere di una stessa sostanza.
L'infinito è una ruota che gira, o meglio una sfera che unisce ogni
cosa seguendo  leggi che è compito del saggio interpretare.
Vi  è  una continuità  fra  gli  opposti,  così  come nelle  vicissitudini
della  vita,  negli  stati  d'animo  di  una  persona,  nei  rovesciamenti
della fortuna, nei fenomeni in natura, negli equilibri di figure, così
come nella geometria.
Se non ci fosse questa continuità ci sarebbe opposizione, dualismo,
e  si  scambierebbe  la  causa  con  l'effetto,  come  Bruno  considera
criticando Aristotele:
“In conclusione chi vuol sapere massimi secreti di natura, riguardi e
contemple circa gli minimi e massimi de gli contrari e oppositi.....A
questo  tendeva  con  il  pensiero  il  povero  Aristotele  ponendo  la
privazione come progenitrice, parente e madre della forma: ma non
vi potè aggiungere, non ha possuto arrivarvi perchè fermando il piè
nel  geno dell'opposizione,  rimase  inceppato  di  maniera,  che  non
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descendendo alla specie de la contrarietà, non giunse né fissò gli
occhi al scopo..”20
Questa  continuità  fra  opposti  si  esprime  in  una  trasformazione
circolare che l'occhio della mente può cogliere, mentre colui che
fermerà  il  piede  nella  radice  di  un  dualismo  diventerà
inevitabilmente cieco.
Il  pensiero  di  Giordano  Bruno  si  può  ricollegare  all'  episteme
rinascimentale di Foucault fin quando rimaniamo in un orizzonte,
per cui le forme con cui intendiamo il mondo, sono semplicemente
metafore di una realtà non visibile che soggiace ad esse. 
Abbiamo visto  come il  ragionamento  analogico  sia  lo  strumento
potente  che  permette  il  riconoscimento  di  similitudini
nell'investigazione  della  natura   e  come  queste  diventano
immediatamente  segni  di  una  relazione  tra   cose,  oggetti,  anche
distanti fra loro. Il gioco del simile nella sua circolarità finisce per
avvolgersi  su  se  medesimo  stabilendo  un'identità  fra  oggetti
differenti.  Bruno  mostra  di  andare  ben  oltre  la  metafora,  oltre
questo  gioco  di  similitudini,  essendo  ben  lungi  da  stabilire  un
20 G.Bruno, De la Causa, principio et uno, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 744.
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ordine fra gli elementi che per sua natura dovrebbe avere un centro,
va  oltre  il  gioco  di  concatenazioni  che  stabiliscono  confini  o
simpatie fra le cose, cercando addirittura l'unione dei contrari.
Ciò  che nel  pensiero  rinascimentale  per   Foucault  è  un naturale
susseguirsi  di  concatenazioni  all'interno  di  un  ordine  preciso
dell'universo,  fatto  di  luoghi,  gerarchie,  confini  tra   cose  che  si
richiamano tra loro, grazie al potere dell'analogia, della metafora  e
che  sono  fissate  tramite  segnature  che  permettono di  leggere  “il
grande libro della natura”; in Bruno, questo ordine viene spezzato
dall'unità sostanziale di tutte le cose, stabilendo una continuità di
luoghi e di spazi fino ad arrivare  alla coincidenza  degli opposti.
E' in questo che consiste l'originalità di Bruno nei confronti del suo
tempo, il sapiente va oltre il senso comune servendosi comunque
dell'analogia  come  strumento,  perchè  convinto  che  ciò  di  cui
possiamo  ragionare  è  solo  una  metafora  di  qualcosa  che  con
normali  occhi  non  possiamo  vedere:  “Perchè  nella  mente  nostra
dove è la scienza dell'oro, non si trova l'oro in verità, ma solamente
in specie e similitudine”.21
21 G.Bruno, Cabala del cavallo pegaseo, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini 
Libri S.p.A, Novara 2013, p. 441.
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I contrari sono la prova che Bruno cerchi con i suoi strumenti di
unificare tutta la realtà, oltre i contrari non si può andare, sono gli
estremi  di  un  fenomeno,  trovarne  il  punto  di  unione  significa
riconoscere la loro qualità di modi, accidenti, con cui la divinità si
comunica nelle cose e non considerarli più come mere opposizioni, 
come  confini  di  una  realtà  stabile,  ordinata  in  modo  gerarchico
entro  il  quale  l'essere  umano  si  deve  muovere.  Con  Bruno
l'orizzonte, il limite, si sposta sempre e la coincidenza degli opposti
ci mostra che il dualismo non può restringere il campo del nostro
orizzonte,  della  nostra  visione,  limitandoci  la  vista  e  facendoci
credere che più oltre non c'è niente.
L'evidenza dell'occhio  ci  porta  così  a  scorgere con la  razionalità
l'unità del tutto, spingendoci oltre l'orizzonte, oltre il dualismo, ma
in che modo questa evidenza continuerà ad esistere in una realtà
instabile,  mutevole,  dominata  dal  principio  della  “vita-materia-
infinita”?  Arrivando  a  intendere  come  queste  mutazioni,  queste
trasformazioni,  nella  coincidenza  degli  opposti  mostrino  come il
ciclo  vicissitudinale  delle  cose  agisca  indisturbato,  rovesciando
continuamente ordini e forme  dell'universo in cui viviamo.
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                                           Capitolo 5
                                        Eroici Furori
Nell'ultimo dei dialoghi italiani scritto a Londra nel 1585, Giordano
Bruno  raggiunge  l'apice  della  sua  ricerca  gnoseologica
introducendo la figura dell'eroico furioso come raggiungimento più
alto  del  suo  ideale  teoretico,  aggiungendo,  rispetto  alle  opere
precedenti,  un elemento in  più dell'attività  teoretica del  sapiente,
ovvero l'eros, il desiderio, mai appagato completamente nella sua
forma ed espressione.
A tal  proposito  vale  la  pena  citare  il  punto  di  vista  di  Michele
Ciliberto  quando nel  capitolo  intitolato  Dalla sapienza al furore
della sua raccolta di studi  Umbra profunda, sottolinea  una  netta
distinzione tra la figura del “sapiente” e quella del “furioso”, come
capisaldi  dell'interpretazione della nolana filosofia e del testo dei
Furori.
Questa distinzione si basa sulla coppia “occhi” e “cuore”, intelletto
e volontà,  che  a  differenza  delle  opere  gnoseologiche  precedenti
scritte dal Nolano, nel testo dei  Furori vengono delineate in modo
più netto, facendoci  così  domandare  in che rapporto siano queste
coppie all'interno del discorso  bruniano.
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La coppia “sapiente”-”furioso”, ben distinta e da non confondersi,
si basa sulle considerazioni di Bruno a proposito di come il sapiente
sia  ben  collocato  nella  casa  della  “temperanza”,  nella  totale
“indifferenza”, secondo Ciliberto, di come sia estraneo al vincolo
delle passioni che controlla e contiene nel suo corpo.
Attraverso  una  sorta  di  “processo  di  “autodisincarnazione,  di
annichilimento, di vanificazione”,22 il sapiente è solo uno spettatore
del  fluire  delle  cose  nella  ruota  delle  vicissitudini,  considerando
tutte le cose mutevoli come cose che non sono e basando su questa
conoscenza, su questo rapporto, il fondamento della sua virtù.
In effetti all'inizio del dialogo secondo della prima parte dei  Furori
Bruno  si  impegna  a  realizzare  un  primo  profilo  del  furioso
distinguendo tra l'insensato, lo stolto, che si appaga di quel che è,
del suo stato: ”all'ora ha poca o nulla apprension del suo male, gode
l'esser presente senza temer del futuro; gioisce di quel ch'è e per
quello in che si trova e non ha rimorso o cura di quel ch'è o può
essere, et in fine non ha senso della contrarietade la quale è figurata
per  l'arbore  della  scienza  del  bene  e  del  male”  e  quello  che  lui
22   M.Ciliberto, Umbra  profunda. Studi su Giordano Bruno, Storia e Letteratura, Roma 
1999, p.170.
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chiama l'amore eroico: ”Da qua avviene che l'amore eroico è un
tormento perchè non gode del presente come il brutale amore; ma e
del  futuro  e  de  l'absente;  e  del  contrario  sente  l'ambizione,
emulazione, suspetto e timore.”23
Bruno  distingue  tra  due  tipi  di  amore:  quello  ferino,  brutale,  e
quello eroico, spirituale, come specifica all'inizio del terzo dialogo
della  prima  parte;  il  primo  non  può  definirsi  eroico  perchè  si
accontenta del suo stato presente e non si cura del futuro, il secondo
invece vede le cose in prospettiva e gode di più di ciò che non ha e
del futuro,  risultando di conseguenza mai appagato totalmente.
Si comincia così a delineare meglio il quadro entro cui opera Bruno,
questa  definizione  di  amore  eroico  ci  restituisce  il  profilo
psicologico  di  un  individuo tutto  proiettato  temporalmente  verso
l'infinito,  un  carattere  malinconico,  un  individuo che  guarda  con
sospetto e timore il momento presente, non perchè teme di rimanere
invischiato nell'attimo, nella transitorietà del momento, ma perchè
le sue aspettative sono talmente elevate e da leggersi in prospettiva
che il presente non  riesce  mai ad appagarlo.
23 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.544.
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Proseguendo  nel  dialogo  Bruno  riporta  l'esempio  di  suo  padre,
Gioan Bruno, che una sera quando uno dei vicini esclamò: ”Giamai
fui tanto alegro quanto sono adesso” rispose: ”Mai fuste più pazzo
che adesso”.24
Cicada  l'interlocutore  di  Tansillo  nel  dialogo  risponde:  ”Volete
dumque che colui che è triste sia savio e quell'altro che è più triste
sia più savio?
Tansillo: Non, anzi intendo in questi essere un'altra specie di pazzia,
et oltre peggiore. 
Cicada: Chi dumque sarà savio, se pazzo è colui che è contento, e
pazzo è colui che è triste?
Tansillo:Quel che non è contento né triste”25
La  risposta  di  Tansillo  sembra  rinviare  la  nostra  comprensione
psicologica ad un individuo che vive in uno stato di indifferenza,
che non prova sentimenti, e infatti Cicada continua:”Chi? quel che
dorme? quel ch'è privo di sentimento? quel ch'è morto?”
E Tansillo risponde:”No: ma quel ch'è vivo, vegghia et intende; il
24 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, pp.544-545.
25 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.545.
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quale considerando il male et il bene, stimando l'uno e l'altro come
cosa variabile e consistente in moto, mutazione e vicissitudine..non
si dismette, né si gonfia di spirito, vien continente nell'inclinazioni e
temperato nelle voluptadi:”.26
Il  profilo  di  questo  “savio”,  come  dice  Cicada,  per  distinguere
costui  dal  pazzo,  dallo  stolto,  dall'insensato,  si  approfondisce
sempre di più vedendo un uomo che, stimando che il male ed il
bene  fanno  parte  del  ciclo  delle  vicissitudini,  diventa  spettatore
delle  cose,  pensando  in  prospettiva  che  tutto  è  mutevole  e
situandosi così, rispetto ad esso, in una condizione di indifferenza e
di temperanza.
E' da qui che nasce la netta distinzione di cui parla Ciliberto, per cui
il savio, il saggio, colui che osserva le cose da una condizione di
spettatore  si distingue da quel “furioso” che nel corso dell'opera
verrà delineandosi sempre di più come un uomo che vive all'interno
di  sè  la  contrarietà  degli  eventi,  nella  situazione  psicologica  del
“disquarto”,  della crisi, oscillando tra piacere e dolore.
Più avanti nel dialogo Tansillo chiarisce che è ancora più saggio
26 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.545.
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colui che può ribaltare la concezione comune dicendo: ”Giamai fui
men allegro che adesso” oppure “Giamai fui men triste che ora”, e
Cicada  risponde  meravigliato:  ”Come  non  fai  due  contrarie
qualitadi dove sono doi affetti contrarii? perchè, dico, intendi come
due  virtudi,  e  non  come  un  vizio  et  una  virtude,  l'essere
minimamente allegro e l'essere minimamente triste?”27
E ancora Cicada: ”Come l'essere men contento e l'essere men triste
non son una virtù et uno vizio, ma sono due virtudi?”28
Cicada  si  chiede  come  le  due  espressioni  di  Tansillo  siano  da
considerarsi  entrambe  come  una  virtù,  quando  il  senso  comune
invece  considera  l'essere  meno  triste  una  virtù  e  l'essere  meno
allegro  un  vizio,   e  Tansillo  invece  gli  dimostra  che  le  due
proposizioni invece sono speculari tra loro, hanno lo stesso valore
chiarendo più avanti: ”All'ora è in stato di virtude quando si tiene al
mezzo declinando da l'uno e l'altro contrario: ma quando tende agli
estremi  inchinando  a  l'uno  e  l'altro  di  quelli,  tanto  gli  manca
d'essere virtude, che è doppio vizio, il quale consiste in questo che
27 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.546.
28 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.547.
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la cosa recede dalla sua natura, la perfezzion del la quale consiste
nell'unità:e la dove convegnono gli contrari consta la composizione,
e consiste la virtude.”.29
Stare  nella  temperanza,  nel  mezzo,  è  una  condizione  di  virtù,
mentre  tendere  verso  l'estremo  comporta  una  regressione  della
propria natura come nel caso dello stolto o dell'insensato.
L'eroico furore è un vizio, chiarisce Bruno, ma un vizio di natura
“divina” che non tende al basso, al ferino, all'amore brutale, ma fa
della  contrarietà  una  virtù,  fa  di  due  estremi  come   l'essere
minimamente  triste  e  l'essere  minimamente  allegro,  una  virtù,
perchè in questo modo rimane in lui una  tensione verso il mezzo,
verso  il  centro  di  questa  coppia  di  opposti,  ovvero  allegria  e
tristezza. E' in questo modo che il furioso patisce il disquarto di sé,
trovandosi nel mezzo “di due scorrenti ruote”, come recita il sonetto
che menziona Tansillo, “de quai qua l'una, là l'altra mi scuote”30.
Il saggio non è colui che non è né allegro né triste, ma è colui che è
minimamente allegro e minimamente triste, come lo stesso Bruno
29 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.549.
30 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.548-549.
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dice, perchè essere in entrambe le condizioni ovviamente significa
tendere alla virtù, all'equilibrio, al mezzo di due estremi, purtuttavia
questa è una tensione, non una condizione, come mostra il sonetto,
il furioso trema nelle  gelate speranze, arde nei suoi desideri, patisce
il “disquarto” di sè  perchè tende all'unità della sua natura, quindi
alla virtù.
Allora perchè Bruno considera questo Furore un vizio?
Perchè la condizione del furioso non è stabile, essendo soggetta alla
ruota  delle  vicissitudini,  ed è  proprio  perchè  tende  all'unità,  alla
virtù, opponendosi alla regressione della sua natura verso istinti più
bassi,  che subisce il “disquarto”, venendo sballottato dalle continue
mutazioni della ruota della vita.
In un certo senso nel quadro di Bruno non c'è scelta, o si tende alla
virtù, all'unità passando inevitabilmente per gli eccessi, subendo il
“disquarto”  generato dalla  tensione   verso  gli  opposti,  oppure  si
diventa pazzi, insensati, passando da un estremo all'altro e vivendo
nel  presente.  Sulla  base  di  questa  interpretazione  verrebbe  da
pensare  che  non  esiste  una  netta  separazione  tra  “sapiente”  e
“furioso”,  ma  che  in  realtà  sono  la  stessa  persona  nell'ideale  di
Bruno.
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Il  furioso  è  sia  l'individuo  che  ha  coscienza  della  ruota  delle
vicissitudini, che gode de l'assente e non del presente, che conosce
le leggi della mutazione del divenire, non sottraendosi a questo, sia
l'uomo  che  patisce   dentro  di  se  il  “disquarto”  degli  opposti,
vivendo all'eccesso gli estremi di cui è soggetto. La sua anima è
discorde perchè ha coscienza di come la sua unità venga spezzata,
distinguendosi  dal  pazzo,  dall'insensato,  che  non  ha  senso  della
contrarietà e nemmeno dell'unità.
Mentre  Bruno realizza  il  ritratto  del  furioso  è  difficile  dire  che
questa distinzione tra virtù e vizio, tra sapiente e furioso, sia così
delineata,  tuttavia  la  lettura  di  Ciliberto  suggerisce  l'utilizzo  di
questa  coppia di opposti convergenti, come un utile strumento di
comprensione del testo. Secondo Ciliberto la prospettiva messa in
luce nell'ultimo dialogo italiano considera questo ideale di sapiente
insufficiente nella riflessione del Nolano, tratteggiando la figura del
furioso  come chi: “oltre l'indifferenza sceglie la contrarietà, oltre la
vicissitudine l'unità, oltre la virtù sceglie il vizio.”31
31M.Ciliberto,Umbra profunda..Studi su Giordano Bruno,Storia e Letteratura, Roma 1999,
p.172.
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La  vita  del  furioso  è  caratterizzata  dal  “disquarto”  di  sè,  frutto
dell'esperienza della contrarietà al suo interno , dall'esplosione  di
tutte le passioni, da una scelta consapevole del vizio come unica via
che realmente può essere capace di portare al “primo vero”, alla
contemplazione del bene assoluto. 
E' una lettura che evidenzia una sostanziale differenza in Bruno di
caratterizzare  due  modi  di  rapportarsi  alla  tensione,  alla  ricerca
della verità che preme l'io del furioso; la chiave di volta di questa
interpretazione sta nel passo del quarto dialogo della prima parte dei
Furori in  cui  viene  delineato il  rapporto tra  intelletto  e  volontà:
”Atteone  significa  l'intelletto  alla  caccia  della  divina  sapienza,
all'apprensione della beltà divina. Costui slaccia i mastini ed i veltri.
De quai questi son più veloci , quelli più forti. Perchè l'operazion de
l'intelletto  precede  l'operazione  della  voluntade;  ma  questa  è  più
vigorosa ed efficace che quella: atteso che a l'intelletto umano è più
amabile che comprensibile la bontade e bellezza divina, oltre che
l'amore  è  quello  che  muove  e  spinge  l'intelletto  acciò  che  lo
preceda, come lanterna.”32
32 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.576.
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E' un passo che secondo  Ciliberto mostra come Bruno consideri
inefficaci  gli  strumenti  che ha l'intelletto per  dare la caccia alla
verità, di come sia capace di individuarla, di scorgerla, senza però
riuscire  a  catturarla,  “...per  un  limite  interno,  strutturale,  per
deficienza di amore, di passione. Resta nell'esteriorità, non penetra
nella comprensione.”33,  vengono evidenziati dunque i limiti della
figura  del  sapiente  che  resta  nella  superficie  della  sua
contemplazione,  non  calandosi  all'interno  della  ruota  delle
vicissitudini.
Sta   qui  la  distinzione  tra  sapiente  e  furioso,  figure  distinte  ma
convergenti secondo Ciliberto, perchè entrambe fanno riferimento
allo stesso tipo di ideale di ricerca della verità.
“Annullati  o  depotenziati  i  contrari,  verrebbe  meno  la  molla
originaria da cui è mosso e sospinto in tutto il suo viaggio il furioso.
Sciolto dal fluire della Vita, egli tornerebbe, con il sapiente, nella
casa della temperanza, nell'indifferenza”.34 
Ciliberto  considera  dunque  nella  sua  interpretazione  che  la
33   M.Ciliberto, Umbra  profunda. Studi su Giordano Bruno, Storia e Letteratura, Roma 
1999, p.173.
34   M.Ciliberto, Umbra  profunda. Studi su Giordano Bruno, Storia e Letteratura, Roma 
1999, p.175.
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possibilità di fermarsi  nella casa della temperanza sia una scelta,
così come lo è intraprendere  la strada del vizio, come se si potesse
controllare  razionalmente  il  flusso continuo del  movimento  nella
ruota delle vicissitudini, magari sottraendosi ad essa con la volontà.
In tal caso, egli dice, che stabilendosi nella temperanza al furioso
verrebbe  meno  la  molla  che  anima  la  sua  ricerca,  la  molla
dell'essere soggetto alla  contrarietà.   
A tal proposito viene da considerare ciò che scrive Filippo Puglisi
nel  libro  La rivoluzione artistico filosofica di Giordano Bruno a
proposito  di  come  intelletto  e  volontà  si  integrino  nel  discorso
bruniano dando vita ad una nuova forma di amore, ovvero “l'amore
intelligenziale”.  Secondo  Puglisi  Bruno  integra  superando
l'unilateralità di età classica e medievale: ”La dottrina greca, com'è
noto, privilegia l'intelletto; quella cristiana la volontà.”35
L'amore  per  Platone  è  il  “cavallo  nero,  di  cui  l'auriga   si  deve
occupare,  guidandolo,  per  dirigere  il  cocchio  alla  volta  degli
archetipi;  per  Dante è  il  peso che fa  “ruinare in  basso loco”,  se
dall'alto una forza, quella di Beatrice , non gli si oppone e non lo
35 F.Puglisi, La rivoluzione artistico filosofica di Giordano Bruno, Bulzoni editore, Roma 
1989, p.44.
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vince.”36L'errore per Bruno sta “nel considerare l'amore e l'intelletto
indipendentemente  l'uno  dall'altro....amore  e  intelletto  fanno
tutt'uno,  giacchè  l'amore  senza  intelletto  è  cieco  (pura  voglia
bestiale), e l'intelletto senza amore è vuoto (pura intellezione senza
carica, senza spinta).”.37 Conclude Puglisi a riguardo: ”i vecchi miti
che fanno dell'amore un “putto irrazionale”, cieco, armato di faretra
che  colpisce  all'impazzata,  secondo  l'umore  vario  che  lo  spinge,
cadono  con  lui.”.38 Per  Puglisi  dunque  vi  è  in  Bruno  un'
integrazione  tra intelletto e volontà, tra sapienza e furore, ritenendo
un errore considerarli   indipendentemente l'uno dall'altro dato che
l'uno  diverrebbe  cieco  e  l'altro  sarebbe  una  pura  astrazione.
L'aggiunta dell'”eros” come abbiamo visto per  quanto riguarda il
processo  di  comprensione  della  verità  rende  più  difficile
l'interpretazione della filosofia di Bruno perchè questo pretende di
coniugarsi  con l'intelletto nella visione dell'unità di  tutte le cose,
divenendo partecipe della visione e parte integrante di essa.
36  F.Puglisi, La rivoluzione artistico filosofica di Giordano Bruno, Bulzoni editore, Roma
1989, p.44.
37 F.Puglisi, La rivoluzione artistico filosofica di Giordano Bruno, Bulzoni editore, Roma 
1989, p.44.
38 F.Puglisi, La rivoluzione artistico filosofica di Giordano Bruno, Bulzoni editore, Roma 
1989, p.45.
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                                         Capitolo 6                                 
                                 La visione di Diana
All'inizio della prima parte  De gli eroici furori, nel primo dialogo
Bruno  chiarisce  quale  sia  l'origine  di  ciò  che  chiama  “eroico
Furore”e l'intento che spinge il furioso a cominciare il suo percorso.
Si tratta di una  fiamma che viene accesa grazie alla contemplazione
di un oggetto d'amore che, piano piano va ad occupare la mente e lo
spirito  dell'uomo,  facendo in modo che  la  sua volontà  ed i  suoi
affetti  convergano  in  un'unica  intenzione,  verso  un  unico  fine,
dando  nuova  forma  e  complessione  al  corpo  e  all'anima  del
“furioso”  che,  in  questo  modo,  si  dispone  con  tutto  se  stesso  a
diventare  degno  dell'oggetto  amato.  La  relazione  che  Bruno
descrive è quella dell'amante con l'amato, di un rapporto erotico in
cui  l'amore   si  presenta   come  una  guida  capace  di  innalzare
l'ingegno e di purificare l'intelletto ”facendolo svegliato, studioso e
circonspetto, promovendolo ad un'animositate eroica et emulazione
di virtù e grandezza:per il desio di piacere e farsi degno della cosa
amata.”39
39 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.537.
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L'eros  dunque viene  innalzato,  inteso  come una passione  capace
non solo di esprimere istinti ferini, ma anche di stimolare la mente,
educare l'ingegno,  rendere l'uomo più temperante  e  moderato,  al
fine di innalzarlo sopra le specie animali e vegetali.
Perchè scatti la scintilla è necessario che l'oggetto in questione sia
giudicato il più bello e degno di stima in assoluto e l'anima insieme
alla  volontà,  come  capitano  della  sua  nave,  deve  piano  piano
convertirsi tutta in esso, in questo fuoco che arde, risolvendosi in
questo  unico  fine,  risolvendo  i  conflitti  interiori  provocati  da
potenze contrarie, creando armonia là dove sia possibile e agendo in
maniera spietata dove questi conflitti non possono essere risolti, non
allontanando mai i pensieri e lo sguardo da questa scintilla divina
che la illumina, facendosi “uno” con la cosa amata.
“Non è un raptamento sotto le leggi d'un fato indegno, con gli lacci
de  le  ferine  affezioni:ma  un  impoeto  razionale  che  siegue
l'apprension  intellettuale  del  buono  e  bello  che  conosce”40,  il
rapimento a cui è esposto il furioso non è un esperienza inconscia
che lo porta a fare esperienza dei contrari vagando senza meta in
40 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.556.
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balia di essi ma è un'esperienza razionale, guidata da un fine, una
meta, risalendo i gradi della conoscenza,  contemplando l'unità di
tutte  le  cose:  ”ha  sentimento  della  divina  et  interna  armonia,
concorda gli suoi pensieri e gesti con la simmetria della legge insita
in  tutte  le  cose.  Non  come  inebriato  da  le  tazze  di  Circe  va
cespitando et urtando or in questo or in quell'altro fosso....Ma senza
distemprar  l'armonia  vince  e  supera  gli  orrendi  mostri...e  sotto
l'imagini sensibili e cose materiali va comprendendo divini ordini e
consegli”.41
L'immagine che Bruno dà del furioso è quella di un uomo che segue
un'ebbrezza che nasce da un impeto razionale e che pertanto anche
se oscilla talvolta da un estremo all'altro, tra due eccessi, è in grado
di ritrovare con l'intelletto e la volontà il punto medio fra questi:”E'
vero pure che ordinariamente va spasseggiando, et or più in una, or
più  in  un'altra  forma  del  gemino  cupido  si  trasporta;  perchè  la
lezzion principale che gli dona amore è che in ombra contemple la
divina  beltate:  e  come gli  proci  di  Penelope  s'intrattegna  con le
41 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.558.
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fante quando non gli lice conversar con la padrona”.42
La relazione che il furioso intrattiene con i contrari, con gli eccessi
è di carattere subordinato a quella misura, armonia e che è in grado
di ricondurlo dal molteplice all'uno.
In forma di vestigio contempla l'unità insita negli opposti e quindi
nel suo percorso sarà in grado di risalire a partire dagli eccessi a
quell'unità  capace  di  dare  armonia  fra  di  loro,  comprende  la
necessità dell'ombra, comprende come sia possibile in tutte le cose
trovare il punto medio, comprende i limiti della sua stessa visione e
quindi della sua comprensione.
L'oggetto della sua ricerca nasce direttamente nella sua mente in
quanto immagine della  divinità, la quale, non potendo vedersi in
essenza, concede la beatitudine della sua contemplazione attraverso
lo stato di ombra e similitudine.
“Cicada: Ma che perfezzione o satisfazzione può trovar l'uomo in
quella condizione la quale non è perfetta?”.43
Cicada si chiede in che modo questa contemplazione in forma di
42 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.558-559.
43 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.568.
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vestigio possa portare alla  beatificazione effettiva di  quello stato
raggiunto dal furioso, domandandosi come sia possibile godere di
una  condizione  per  natura  imperfetta,  dalla  quale  non  si  può
giungere mai ad un termine o compimento completo.
“Tansillo:  Non  sarà  mai  perfetta  per  quanto  l'altissimo  oggetto
possa esser capito, ma per quanto l'intelletto nostro possa capire:
basta che in questo et altro stato gli sia presente la divina bellezza
per quanto 'estende l'orizonte della vista sua”.44
Bruno nel quarto dialogo della prima parte dei Furori  introduce il
mito di Atteone, il fiero cacciatore che si fermò in una battuta di
caccia  a  rimirar  troppo a  lungo la  bellezza della dea Diana che,
sorpresolo a guardare, lo trasformò  in cervo lasciandolo sbranare
dalle sue stesse fiere. Il mito rappresenta la condizione del furioso
che da cacciatore  della  verità  ne  è  divenuto  infine  preda,  i  suoi
pensieri e la sua volontà lo consumano da dentro in una perdita di
identità e dei confini tra lui e l'oggetto della sua caccia.
Vivendo  tutto  dentro  l'oggetto  del  suo  desiderio  ha  finito  per
annullarsi  in  esso,  per  perdere  il  senso  del  limite,  vivendo  un
44 G.Bruno, De gli eroici furori, in Opere italiane vol.2,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A,
Novara 2013, p.568.
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ribaltamento  della  sua  situazione,  per   cui  l'oggetto  del  suo
desiderio finisce per  trovarsi  all'interno di  lui,  scoprendo  che la
divinità non è da cercarsi fuori ma è più dentro di sè di quanto lui
abbia consapevolezza di se stesso.
Il  furioso ha scorto un paradosso nella sua percezione,  nella sua
visione: l'oggetto della sua ricerca in realtà è il tutto, o per meglio
dire la totalità o l'infinito, perseguibile infinitamente ma non con
una contemplazione diretta ed esaustiva, che possa rimandargli una
volta per tutte un'immagine dell'universo infinito. In questo senso
Diana  nelle  figurazioni  di  Bruno  è  una  sorta  di  immaginazione
intermedia, tra un universo fisico, materiale, sensuale ed un mondo
ideale  di  intelligenze  superiori,  non   composto  da  una  materia
differente da quello fisico.
La  sua  bellezza  potrebbe  davvero  riassumere  la  totalità
dell'universo  fisico  ma  espone  Atteone  ad  un  ribaltamento  di
prospettiva, per cui l'oggetto della sua ricerca perde i suoi confini
spostandosi  all'interno  di  lui;  la  sua  morte  in  realtà  è  solo  una
trasformazione, un cambiamento nella ricerca, il suo sguardo adesso
è rivolto all'interno di sè, il mondo esterno non appare più come
prima,  giace  nella  sua  finitezza,  nella  sua  transitorietà,  come  il
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prodotto di una “vita-materia-infinita”.
Il  furioso  vede  se  stesso  come  il  prodotto  di  quel  mondo
collocandosi  al  suo  interno,  ma  adesso  la  sua  ricerca  vede  nel
mondo in cui abita le tracce, le orme, di una divinità che è in tutte le
cose  ma  che  non  si  svela  completamente  al  suo  sguardo,  le
immagini  che l'universo fisico gli  propone sono come filtrate da
questa  consapevolezza  che  gli  fa  gettare  luce  dentro  di  lui  e  di
conseguenza vedere le ombre che  lo circondano.
La divinità è dentro di lui e la luce che getta sul mondo gli espone
quel  carattere  transitorio,  umbratile,  dell'universo  fisico  in  cui  si
trova, ma che è della stessa sostanza, della stessa materia, di quel
mondo  ideale  che  egli  aveva  cercato  di  raggiungere  tramite  la
contemplazione della  Diana.
Da questo punto di vista Diana è una figura, un vestigio, troppo
grande per l'occhio del furioso, che se fino ad un attimo prima della
sua  ricerca  ha  scorto  le  cose  come  per  “forami”,  dagli  occhi,
contemplando le tracce che gettano luce sulla divinità presente in
natura, adesso ha  davanti a sè un'immagine unitaria della realtà che
per la sua bellezza lo spinge a buttare per terra le “muraglie del
corpo”, attraverso le quali fino ad allora aveva visto ed a farsi tutto
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occhio, tutto orizzonte alla vista della Dea, venendone assorbito da
essa.
L'immagine della Dea vista nella sua nudità è del resto un'immagine
erotica e vedere la divinità in forma di vestigio contratta nella sua
umbratilità, racchiude in sè il mistero di una contemplazione che
scorge  i  limiti  della  propria  dimensione  corporea  e  della  propria
vista e che, guardando oltre l'orizzonte, non  riesce a scorgere niente
a parte i limiti di questo orizzonte.
E' una trasformazione, secondo la filosofia bruniana, che permette
al furioso di superare i limiti della sua visione, della sua corporeità
composta,  che  gli  permette  di  vedere  solo  per  “forami”,
connettendosi così all'anima del mondo ed avvicinandosi  ancora di
più all'unità che soggiace ad essa.
Michele  Ciliberto  dice  che è  per  insufficienza  di  strumenti,  per
deficienza della figura del “sapiente”, dell'intelletto, che subentra il
Furore,  per  l'incapacità  dell'intelletto  di  trovare  una  risposta
significativa  a  questa  mera  contemplazione  del  divenire
vicissitudinale,  che  non  riesce  ad  andare  in  profondità  e  che
necessita  di uno slancio corporeo in nome dell'eros, del Furore, per
calarsi interamente nella realtà che si sta osservando da spettatore.
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Farsi orizzonte, nella visione di Bruno, non significa aver esaurito
le  possibilità  della  contemplazione  in  modo  esaustivo,  come  se
questo orizzonte fosse un limite oltre cui non c'è niente, oltre cui
non  si  può  vedere  niente,  perchè  se  fosse  così  questo  orizzonte
sarebbe il termine ultimo di un universo non più infinito nella sua
totalità, rivelando dei limiti  ai margini di esso.
Estendere le possibilità della nostra visione fino al limite massimo
porta la nostra visione a coincidere con ciò che stiamo osservando,
diventando puro occhio, ma ciò ovviamente non significa che oltre
la nostra visione non ci sia nient'altro.
Una visione non influenzata da un margine, da un orizzonte, sarà
così  una visione totale  delle  cose o meglio delle  cose nella  loro
totalità; per capire come questo può avvenire bisogna ricordarsi la
distinzione tra universo e Dio, l'uno infinito nella sua totalità mentre
l'altro totalmente infinito.
Contemplare  l'universo  nella  sua  totalità  non  significa  dunque
vedere con gli occhi di Dio, ma vedere come uomini al massimo
grado delle proprie possibilità, dato che la visione di Diana, della
totalità  dell'universo  fisico  è  ancora  una  visone  umbratile  della
realtà, è ancora un vedere attraverso l'ombra, in forma di enigma
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l'universo intero.
Come  è  possibile  continuare  a  vedere  in  forma  d'ombra  anche
quando  i  limiti  estrinseci  della  nostra  corporalità  sono  caduti?
Com'è possibile continuare ad avere dei margini nella nostra visione
anche quando il principale responsabile di questi margini, ovvero il
corpo, non influenza più la nostra percezione?
Bisognerebbe chiedersi se nel momento in cui il furioso si fa puro
sguardo alla vista, se nel momento in cui diventa orizzonte, secondo
le parole di Bruno, questo orizzonte svanisca oppure continui  ad
esistere malgrado questo.
Se  l'universo  è  infinito  nella  sua  totalità  sarà  ovvio  che  ad  un
orizzonte seguirà sempre un altro orizzonte ed è per questo motivo
che  vedere  l'universo  nella  sua  totalità  sarà  sempre  una  visione
racchiusa da margini; il furioso si fa orizzonte al termine del suo
percorso, diventa quei margini, e la sua nuova percezione delle cose
sarà in grado così di trovare nel particolare l'universale, la visione
della  Dea,  ovvero  il  tutto  nella  parte,  facendo  in  modo  così  di
esserle sempre vicino, di vederla in tutte le cose.
Riuscire a scorgere in tutte le cose il vestigio della Dea, è questo il
vero obiettivo del furioso, ciò che gli permette di trovare unità in
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tutte le cose; vedere la divinità è essere visti da quella, così come
sentirla  e  mettersi  in  ascolto  è  un  essere  ascoltati  da  essa,
introducendo  una  dimensione  di  ricerca  in  cui  è  sempre  vivo  il
dialogo tra umano e divino.
I  luoghi  in  cui  è  possibile  conversare  con  la  divinità  vengono
rappresentati come luoghi aridi, non frequentati, selvaggi divenendo
metafora di una concentrazione in se medesimo dello sguardo del
furioso, evitando le distrazioni del divenire. Bruno sa che solo pochi
prescelti  avranno  la  capacità  di  frequentare  questi  luoghi  aridi,
tuttavia  il  suo ideale  non esclude  che  anche  chi  è  meno  dotato,
oppure chi persegue passioni più basse, più ferine, potrà risalire di
qualche grado la scala dell'essere dato che in questo percorso non
c'è un termine prestabilito.
“E' necessario che tutti corrano”, tendendo a quel bene, il solo unico
vero bene, che avvicina alla verità e che non esclude niente in nome
di un'unità necessaria e giusta di tutte le cose.
I piaceri divini consistono nel non essere mai appagati, nel godere
più dell'absente che del presente, perchè se potessero essere gustati
appieno sarebbero finiti  e  non infiniti,  esaurendo la loro potenza
nell'atto, facendo rivolgere la testa del furioso solo al presente ed ai
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piaceri che gli può offrire.
Bruno  dunque,  soprattutto  nella  prima  parte  dell'opera  va
delineando  una  sorta  di  ritratto  di  questo  intelletto  eroico  che
persegue passioni divine, è un ritratto inusuale, di un individuo che
frequenta luoghi isolati, inospitali, un individuo che si cimenta in
uno  sforzo  eroico,  ma  che  tuttavia  “spreggia”  la  fatica,  non
avvertendola, un individuo tutto votato alla cura di cose assenti e
che trova la sua beatitudine, il suo appagamento, nel percepire le
cose nella loro potenza piuttosto che nell'atto, ben sapendo che per
la divinità potenza ed atto sono la medesima cosa. Un individuo che
dunque  in  questa  vita  fa  uno  sforzo  per  avvicinarsi  al  divino
tenendo in conto come ricompensa la stima di essa e la conoscenza
che solo da questo dialogo ne può scaturire.
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                                            Capitolo 7
                              Dai Furori al Candelaio
L'ultimo atto di  questo nostro percorso ci  riporta all'opera prima
italiana  di  Bruno,  il Candelaio, la  commedia  scritta  durante  il
soggiorno parigino del 1582, e che introduce una nuova stagione
nelle pubblicazioni del filosofo.
La  scelta  di  scrivere  una  commedia  è  rappresentata  secondo
Pasquale Sabbatino nel libro Giordano Bruno e la “mutazione” del
rinascimento dalla  necessità  di  svolgere  il  problema  morale  del
disordine del mondo, della crisi universale del secolo, mostrando in
una sorta di libro-teatro un mondo in cui il denaro sopravanza tutto
e tutti e la ruota della fortuna ovvero il principio delle vicissitudini
regna indisturbato.
La scena  ambientata  a  Napoli  è  secondo Sabbatino  da  ritrovarsi
all'interno  di  confini  mentali,  come  un  luogo  della  mente
interpretato  sulla  scena  del  secolo,  per  cui  in  un  certo  senso
l'ambientazione  napoletana  è  solo  uno sfondo per  introdurre  una
tematica morale presente in ogni ambiente del suo tempo.
“Ma non lascerò per questo di avertirvi che dovete pensare di essere
nella regalissima città di Napoli, vicino al seggio del Nilo. Questa
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casa  che  vedete  cqua  formata,  per  questa  notte  servirà  per  certi
barri,  furbi  e  marioli....Da  questa  parte  si  va  alla  stanza  del
Candelaio,id est messer Bonifacio, e Carubina moglie, e quella di
messer  Bartolomeo.  Da  quest'altra  si  va  a  quella  della  signora
Vittoria,  e  di  Gioan  Bernardo  pittore  e  Scaramurè  che  fa  del
necromanto.  Per questi  contorni non so per qual'occasioni,  molto
spesso  si  va  rimenando  un  solennissimo  pedante  detto
Mamfurio.”.45
Come si vede da questo passo del Proprologo, Bruno organizza la
scena della commedia come se il lettore potesse vederla, espediente
narrativo utile per introdurre la narrazione oppure dichiarazione di
ruoli e di confini entro cui il lettore-spettatore dovrà muoversi? 
Sabbatino a tal proposito scrive: ”Inoltre il proprologo, riprendendo
in mano le fila della commedia ormai senza prologo, definisce le
coordinate spaziali e temporali della scena, Napoli e la notte. Infine
insiste ripetutamente sul campo semantico del vedere, preparando il
lettore del libro ad essere, per la duplice struttura dell'opera, quello
che già è spettatore. La trama di cui si  leggerà il racconto è una
45 G.Bruno,,Candelaio, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A, Novara 
2013, p.276.
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trama rappresentata, cioè vista.”46
La struttura dell'opera dunque per Sabbatino è quella di un libro che
ruota intorno ad una finzione scenica,  ovvero cedere all'illusione
mentre si legge di stare assistendo ad una rappresentazione teatrale,
dall'inizio fino all'ultima pagina del testo, dato che la trama stessa
dell'opera è concepita non per essere letta ma per essere vista.
Questo parere evidenzia come la commedia scritta da Bruno in un
certo  senso  possa  essere  un'opera  filosofica  che  per  ragioni
strutturali  viene  concepita  per  dare  modo  al  lettore  di  assistere
“come fosse a teatro” alle vicende e alle trame di vari personaggi,
soddisfando il desiderio di Bruno di creare un linguaggio visivo che
colpisca  immediatamente  l'occhio  del  lettore  facendolo  così
penetrare  nella  comprensione  dell'opera  e  permettendogli  di
inserirsi tra le pieghe del discorso osservandolo in profondità.
Ciò  non  vieta  di  pensare  ad  esempio,  come  osservano  Michele
Ciliberto e Nicoletta Tirinnanzi nel libro  Il dialogo recitato che la
commedia insieme ai dialoghi italiani fosse stata pensata dall'autore
con l'intento di essere portata su una scena teatrale o quantomeno di
46 P.Sabbatino, Giordano Bruno e la “mutazione” del rinascimento , ed.Leo S.Olschki, 
Firenze 1993, p.44.
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venire  recitata  per  un pubblico di  persone sulla  scia  del  dialogo
platonico: ”Che Bruno abbia potuto pensare ad una lettura ad alta
voce dei  suoi  testi-anzi,  a  una vera e  propria  recita-dunque,  non
sorprende; tanto meno sorprende la struttura drammatica dei suoi
testi, quando si afferri, naturalmente, questo punto.”47
E a  proposito  della  vicinanza  con i  dialoghi  platonici:”....vale  la
pena  di  fare  un'osservazione  di  carattere  storico-filosofico,  in
genere  trascurata:la  “recitazione”  appartiene  alla  “natura”  del
dialogo, fin dalla “esperienza” platonica, sulla cui importanza per la
costituzione del genere non è il caso di spendere troppe parole.”48
Rimane il  dubbio  secondo Ciliberto se  la  recita  delle  parole  del
testo Bruno la riservasse per sè o per una platea, ma di sicuro non
sfugge il dato della scrittura che sembra rimandare addirittura nella
punteggiatura ad una lettura  recitata,  facendo così  pensare ad un
ruolo del lettore non soltanto inteso come “spettatore”, ma anche di
“attore”, della commedia stessa.
Come  nota  Sabbatino  in  questa  commedia  vi  è  la  continua
47M.Ciliberto-Nicoletta Tirinnanzi, Il dialogo recitato, per una nuova edizione del Bruno 
volgare, ed.Leo S. Olschki, Firenze 2002, p.66.
48 M.Ciliberto-Nicoletta Tirinnanzi, Il dialogo recitato,  per una nuova edizione del Bruno 
volgare, ed.Leo S. Olschki, Firenze 2002, p.68.
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alternanza  di  registri  lessicali  alti  e  bassi,  la  compresenza  del
comico all'interno di uno scenario tragico in perfetta linea con la
filosofia  bruniana,  la  scelta  del  genere  commedia  per  un'opera
filosofica è  un logico compromesso tra registri e toni discordanti,
ma  è  soprattutto  il  ruolo  del  lettore  ovvero  di  colui  al  quale  è
destinata l'opera che getta luce sul punto di vista che Bruno vuole
mettere in evidenza.
Attraverso  la  lettura  i  personaggi  risultano  vivi  come  se  si
distaccassero  dallo  sfondo  di  cartone  creato  da  Bruno  alle  loro
spalle,  creando  così  l'effetto  di  una  lettura  destinata
immediatamente ad una messinscena teatrale più che  quello di una
scrittura creata per il teatro. Il lettore piano piano viene catturato
dalle vicende dei protagonisti, diventando a volte spettatore di un
vivace scambio di battute, altre volte addentrandosi all'interno della
scenografia  constatando  così  in  prima  persona  l'interno  di  un
abitazione, di un vicolo, potendo assistere così ad uno spettacolo
privato  da  una  posizione  privilegiata.  Inoltre  la  mimica  dei
protagonisti,  i  commenti  a  bruciapelo  talvolta  intrisi  di  mordace
ironia,  contribuiscono  ancor  di  più  nella  rappresentazione  a
mostrare  al  lettore  i  pensieri,  i  visi,  i  profili  dei  protagonisti,
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creando così una galleria di personaggi mai stereotipati.
I  personaggi  che  calcano  la  scena  di  questo  teatro  sono  figure
tipologiche   del  secolo  in  cui  vive  Bruno,  dal  “petrarchista”
Bonifacio  che  si  innamora  della  signora  Vittoria,  al  pedante
Manfurio, passando per l'alchimista Bartolommeo, il falso astrologo
Scaramurè ecc..
E'  una lunga galleria  di  personaggi  che hanno in comune,  come
vuole  “la  musa”  nolana,  di  essere  immortalati  secondo  luci  ed
ombre  che  gli  stessi  protagonisti  proiettano  continuamente
all'interno dello spazio narrativo mobile ma angusto della città di
Napoli,  uno  spazio  sordido,  che  illumina  un'umanità  viva  il  cui
profilo non è mai delineato in un'unica  direzione e che Bruno è
capace di far assurgere al rango di universale, proiettando così la
scena in questione nel più vasto spazio del mondo.
E'  in  questa  operazione  che  Bruno  riesce  a  trasmetterci  il  suo
particolare punto di vista, la sua soggettività, nel dipingere in questa
variopinta  commedia,  secondo  l'alternanza  di  toni  chiari  e  scuri,
un'umanità piena di debolezze che però non è capace nonostante la
sua vitalità, il suo ingegno, la sua universalità, di dare risposte a
problemi di carattere morale facendo diventare così la commedia
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una tragicommedia.
“Concorsero  molti:  de  quali,  altri  pigliandosi  spasso  altri
attristandosi,  altri  piangendo  altri  ridendo,  questi  consigliando
quelli  sperando,  altri  facendo  un  viso  altri  un  altro,  altri  questo
linguaggio et altri quello, era veder insieme comedia e tragedia, e
chi sonava a gloria e chi a mortoro. Di sorte che chi volesse vedere
come  sta  fatto  il  mondo,  derebbe  desiderare  d'esservi  stato
presente.”49
La commedia traduce lo sguardo di Bruno sulle vicende umane ed il
suo sguardo si fa luce entro i confini angusti della scena tramite la
nolana  filosofia  presente  nelle  pieghe  dell'opera,  mostrando  in
modo lucido come tutta la scena non sia solo da intendersi in chiave
tragica, ma nemmeno in chiave comica, facendo diventare così la
commedia  umana  con  i  suoi  difetti  e  debolezze,  uno  spazio  di
comprensione filosofica da mettere in relazione con il tutto.
Bruno  riesce  in  questa  operazione  non  facendo  della  scadente
morale oppure mettendoci davanti uno scenario o un tema di valore
universale, per poter dire alla fine che tutto il mondo è uguale in
49 G.Bruno,,Candelaio, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A, Novara 
2013, p.336.
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ogni  suo  lato,  ma  ci  pone  dinanzi  una  vicenda  molto  intricata,
complicata, che proprio nella sua “orditura”, nella sua tela, riesce a
gettare  luce  sul  suo  sguardo,  proiettando  i  visi  e  i  profili  dei
protagonisti sulla scena del mondo, le loro ombre all'interno di uno
scenario più vasto, e questo grazie alla sua capacità di andare in
profondità nel ritratto di un essere umano, indipendentemente dalle
differenze che lo possono caratterizzare in funzione del  luogo.
Il “deus ex machina”, l' “eroe” della commedia è Gioan Bernardo, il
pittore,  uno dei  protagonisti  che  non è  presente  nel  centro  della
scena  occupata  da  ricchi  creduloni,  imbroglioni,  ciarlatani,  folli,
pedanti, ma che appare come una figura marginale nel suo ruolo
pacato, contemplativo, di pittore che è abituato ad osservare molto
il  teatro del  mondo e  che  riesce  nel  suo intento  di   tessere  con
astuzia una tela sfruttando la goffaggine, l'insensatezza e l'ignoranza
del mondo che lo circonda.
E' l'uomo che riesce a portare la “fortuna” dalla sua parte, che riesce
a ribaltare la sorte con la forza del suo ingegno e che quindi riesce a
trovare  un ordine in  quel  disordine,  in  quel  caos  menzionato  da
Sabbatino; trovare un ordine nel disordine in un certo senso è il
massimo  limite  entro  cui  spinge  la  “musa  nolana”  per  quanto
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riguarda il rapportarsi con le cose del mondo, della “vicissitudine”,
tramutando così la contemplazione, la comprensione delle cose, in
azione, passando dall'intelletto alla volontà, ma a patto, ed è questo
il punto più importante, di riuscire a scorgere un “nesso” nelle cose
o meglio dei “nessi”, che  permetteranno così di stendere la giusta
rete in relazione alle cose.
Michele Ciliberto nella sezione Tempo ed eternità del libro Umbra
Profunda. Studi su Giordano Bruno si  occupa  di  scorgere  una
distinzione fondamentale riguardo al ruolo del tempo nella filosofia
bruniana: egli definisce primariamente come da un lato il concetto
di  “vicissitudine”  scandisca  “la  realtà  dell'universo  in  un  ritmo
incessante e circolare”, dall'altro parla di “oltrevicissitudine”: “ciò
che  non  è  sottoposto  alla  legge  inesorabile  del  tempo:  come  la
verità”  e  ancora:  ”Ciò  che  è  soggetto  alla  vicissitudine  è  la
conoscenza-l'occhio dell'uomo-che può oscurarsi,  oppure lasciarsi
illuminare;quelle che si consumano, e tramontano, sono le scienze,
le filosofie, le religioni.....Non la verità, in quanto verità, la quale,
estranea alla vicissitudine, illumina sempre l'umanità...”50
50   M.Ciliberto, Umbra  profunda. Studi su Giordano Bruno, Storia e Letteratura, Roma 
1999, p.210
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Facendo leva sulla distinzione  tra universo esplicato, infinito nella
sua molteplicità  e  Dio,  principio primo infinito  ,  uno,  immobile,
anche il tempo si configura in due modi diversi: istanti del tempo
( in successione, distinti, molteplici) e istanti dell'eternità (insieme,
uno.)
In quanto infinito l'universo è uno, immobile, non si genera né si
corrompe, ma in quanto è soggetto al  tempo esso obbedisce alle
leggi della ruota delle vicissitudini e quindi diventa molteplice, in
continua mutazione, esplicato, distinto, secondo un variare di forme
e configurazioni. Se l'universo dunque può essere concepito in due
modi  secondo  il  tempo  o  l'eternità,  questo  non  significa  per
Ciliberto che il confine tra Dio e l'universo si dissolva e si consumi
in  un'identificazione tra l'uno e l'altro.
“Su questo punto- cioè sulla differenza ontologica fra luce e ombra,
fra  “vestigio”  e  Dio-Bruno  non  transige  mai.  Posto  l'infinito,  la
differenza  tra  l'universo  e  Dio non viene  dunque meno:si  sposta
dentro l'infinito, si pone in una diversa qualità dell'infinito.”51
Bisogna  capire  dunque  secondo  questa  concezione  che  esiste
51   M.Ciliberto, Umbra  profunda. Studi su Giordano Bruno, Storia e Letteratura, Roma 
1999, p.212
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sempre  una  distinzione  tra  Dio  ed  universo,  tra  complicato  ed
esplicato tra tempo ed eternità tra verità e vicissitudine e ciò che
mette in connessione questi ordini differenti tra di loro è “il modo”
in  cui  essi  si  relazionano,  il  modo  entro  cui  essi  definiscono  i
termini di questa relazione.
Ciliberto ribadisce che l'indifferenza sapienzale provata dall'uomo
contemplativo  in  grado  di  scorgere  tutte  le  trasformazioni  nella
ruota delle vicissitudini e di adeguarvisi, non coincide con il punto
di vista dell'uomo che persegue il bene supremo, la verità assoluta,
mai  soggetta  ad  alterazioni  ed  estranea  al  principio  della
vicissitudine:”Non  ha  dunque  senso,  a  mio  giudizio,  stabilire
rapporti  fra i  Furori  e il  Candelaio al  di  là del  ritorno di  motivi
comuni (o di citazioni comuni)-la qualcosa è del tutto normale nel
caso  di  Bruno-sono testi  che  si  pongono in  luoghi  opposti  della
riflessione  del  Nolano.  Il  furioso  riesce  a  guardare  là  dove  il
“vegliardo lento, e al tempo stesso veloce” non riesce a lanciare i
suoi colpi...”52
Contemplando così la verità “nell'istante dell'eternità”, il “furioso”
52   M.Ciliberto, Umbra  profunda. Studi su Giordano Bruno, Storia e Letteratura, Roma 
1999, p.225
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si  distingue  da  colui  che  contempla  all'interno  “degli  istanti  del
tempo”, come il “sapiente”, ma anche come  l'uomo d'azione deciso
a cattivarsi la sorte e la fortuna tramite la sua operosità ed il suo
ingegno.
Se così stanno le cose esiste una notevole distanza tra il Candelaio e
i  Furori,  e  un personaggio come quello di Gioan Bernardo  può
essere situato al massimo tra il sapiente che contempla  e l'uomo
operoso che cattiva la fortuna a suo vantaggio, rimanendo estraneo
all'ideale espresso nei Furori, stabilendo così una notevole distanza
tra  quest'ultima opera e la commedia il Candelaio.
Mi è difficile pensare secondo la concezione bruniana che il teatro
del mondo espresso nel Candelaio sia  un luogo totalmente estraneo
alla  visione  del   bene  supremo  ricercata  nei  Furori,  così  come
pensare  che  la  visione  del  contesto  della  commedia  esprima
soprattutto  una negatività  nel   giudizio  di  Bruno,  tutto  intento a
descrivere un mondo umano ma sordido, lontanissimo dalla verità
delle  cose  ed  in  virtù  di  questo  ignorante  ed  estraneo  alla  sua
concezione della verità intesa come bene assoluto.
Come  possiamo  vedere  dall'opera  i  personaggi  appartenenti  al
volgo non rivelano mai di sè soltanto un profilo stereotipato che li
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renderebbe riconoscibili  e funzionali  alla commedia stessa, ma si
esprimono con un linguaggio che li vede occupati non solo nella
realizzazione  dei   loro  “bassi  fini”,   rivelando   qualità  di
intendimento  più  alte   in  nome  di  una  capacità  di  andare  oltre
l'apparenza  delle  cose,  come  nel  caso  della  serva  della  signora
Vittoria,  Lucia,  mentre  legge  una  poesia  scritta  dal  vecchio
Bonifacio per la sua padrona:
“O bella conclusione, belli propositi, a punto sottili come lui: io per
me di rima non m'intendo pure, s'io posso farne giudicio dico due
cose:l'uno, ch'i versi son più grandi che gli ordinarii; l'altra, che son
fatti a suon di campana e canto asinino, li quali sempre toccano alla
medesima consonanza”.53
Il punto di vista di Bruno riguardo la struttura della poesia coincide
con quello di Lucia non perchè l'autore usa il suo personaggio come
espediente per farlo parlare con sue parole, ma perchè il punto di
vista  di  Lucia  e  quindi  del  volgo  rappresenta  un'evidenza  dello
sguardo al di là degli artifici e giudizi pedanteschi.
Più  avanti  il  falso  alchimista  Cencio  farà  sfoggio  della  sua
53 G.Bruno,Candelaio, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A, Novara 
2013, p.294.
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erudizione e della profondità delle sue conoscenze nel dialogo con
Gioan  Bernardo,  citando  nomi  come  Avicenna,  Alberto  Magno,
Ermete trismegisto, rivelando la sua identità ed il senso della sua
erudizione  solo  alla  fine  dello  scambio  di  battute,  di  fronte  lo
scetticismo di Gioan Bernardo che dimostra di non credere alle sue
parole:
“Cencio:A dio, adio: assai è che crediate gli articoli di fede.”54
Persino  il  brigante  Sanguino  esprime  il  suo  pensiero  attraverso
storie, citazioni latine deformate, lasciando  così il lettore incerto
sulla  sua  reale  erudizione  mentre  fa'  dell'ironia  sul  pedante
Mamfurio:  ”si  fussi  dotto  non  sarreste  mariolo.”,55 riuscendo  a
rispondere  per  le  rime  ai  suoi  versi   latini  e  giocando  con  i
doppisensi, gettandolo nello sconcerto.
“Sanguino:-Che diavolo di propositi insegnano a putti per la prima
costoro! Quel che gli uomini soli hanno, e manca alle donne, hoc
este, ideste chiamisi, dichisi il virile, il membro virile.
Barra:Questa è una bella lezzione, in fè di Cristo.
54 G.Bruno,Candelaio, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A, Novara 
2013, p.302.
55 G.Bruno,Candelaio, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A, Novara 
2013, p.372.
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Mamfurio:Nego, nego: io non dico quel che voi pensate (vedete che
importa  parlar  con  ineruditi);  io  dico  del  geno  che  conviene  a
maschi.”.56
Lo stesso Mamfurio dall'alto del  suo linguaggio forbito,  dall'alto
della sua erudizione, si concede al linguaggio dell'altro: ”Oimè, voi
perchè mi bussate pure? Io vi ho detto che mi è stato elargito invece
della  mia  toga  da  alcuni  scelesti  furi,  e  (ut  more  vestro  loquar)
marioli.”. 57
Come detto in precedenza questo non è un espediente narrativo che
Bruno  utilizza  per  far  parlare  ai  suoi  personaggi  la  “nolana
filosofia”, ma è effettivamente il suo sguardo lucido sul mondo che
lo  circonda,  mostrando  come  i  contrari,  l'alto  ed  il  basso,  nella
realtà si inseguino, si attirino, ed alla fine coincidono, mostrando
come non esista un accesso privilegiato alla verità.
E' necessario che tutti corrano verso quell'unità, quel fine ultimo,
supremo, per non rimanere prigionieri all'interno di una tela, di un
dipinto, per non rimanere prigionieri di quelle consuetudini, di quei
56 G.Bruno,Candelaio, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A, Novara 
2013, pp.372-373.
57 G.Bruno,Candelaio, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A, Novara 
2013, p.370.
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ruoli  che  come  ci  mostra  la  commedia  finiscono  per  limitare  i
protagonisti  a  quelle  “bassezze”  che  pur  gli  permettono  di
sopravvivere  e  di  smascherare  la  vanità  di  ricchi  creduloni  e
pedanti.
Gioan  Bernardo  come  abbiamo  detto  è  il  pittore  che  immortala
questo  scorcio  di  divenire,  di  “vicissitudine”,  in  cui  ci  proietta
Bruno, colui che riesce a sfruttare l'intrico di vicende creatosi per
raggiungere il suo scopo, ma come ci riesce? Mostrando di avere
una visione globale di tutta la messinscena, intendendola non nel
particolare  di  un  momento,  di  un'istante  di  “vicissitudine”  da
cogliere nel presente, ma tenendo presente , come nessun altro nella
rappresentazione, lo svolgersi di tutte le vicende e dei ruoli che di
volta in volta i protagonisti occupano sulla scena.
Come il lettore della commedia Gioan Bernardo è defilato in una
posizione marginale di osservatore, come il lettore è al corrente  di
come si  svolgono le vicende,  purtuttavia  è calato all'  interno di
queste  fungendo  da  “deus  ex  machina”  e  provvedendo  allo
scioglimento  dell'intreccio;  in  un  certo  senso  si  colloca  nella
posizione del  “sapiente”,  secondo la  prospettiva  di  Ciliberto,  ma
allo  stesso  tempo  è  calato  integralmente  nelle  vicende  in  cui  è
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immerso risultando allo stesso tempo  sia filosofo che uomo del
“divenire”.
Pur restando un alone di malizia nelle sue parole, quando verso la
fine della commedia cerca di persuadere Carubina ad entrare nelle
sue grazie, non possiamo avere la certezza che le sue parole siano
dette  in  modo  puramente  pragmatico  o  celino  in  realtà  un
importante verità tenuta nascosta fino a quel momento dalla “musa
nolana”.
“Gioan Bernardo: Vita della mia vita, credo ben che sappiate che
cosa è onore e che cos anco disonore. Onore non è altro che una
stima, una riputazione: però sta semper intatto l'onore, quando la
stima  e  riputazione  persevera  la  medesma.  Onore  è  la  buona
opinione  che  altri  abbiano  di  noi:  mentre   persevera  questa
persevera  l'onore.  E  non  è  quel  che  noi  siamo  e  quel  che  noi
facciamo, che ne rendi  onorati o disonorati, ma si ben quel che altri
stimano e pensano bene di noi.”58
Tutto  questo  discorso  sembra  tradire  i  presupposti  della  “nolana
filosofia”  che  emergeranno  nelle  opere  successive  al  Candelaio,
58 G.Bruno,Candelaio, in Opere italiane vol.1,  ed. Utet, De Agostini Libri S.p.A, Novara 
2013, p.388.
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facendoci così credere che esista una notevole distanza tra questa
opera prima e le opere che verranno, tuttavia prima di considerare
questo  passo  come  un  “sileno”  alla  rovescia,  una  celebrazione
dell'apparire e non dell'essere, dovremmo prima chiederci se onore
e stima non siano la stessa cosa per Bruno, e che quindi l'idea di
onore che ha il filosofo non sia da ascriversi in in quelle categorie
sociali  che celebrano l'apparenza lasciando il  posto dell'essere ad
un'altra comprensione della realtà.
E' necessario che tutti corrano  tendendo alla verità, all'unità, ma
queste considerazioni non si applicano alla realtà in cui vive Bruno,
un mondo dove i principi naturali sono rovesciati e quindi anche il
posto  dell'onore,  della  stima,  dei  meriti  di  un  uomo  sono  da
considerarsi capovolti, per quanto di per se vale sempre il principio
che se tutti procedessero verso il bene sarebbero capaci di cambiare
e trasformare la realtà in cui  il filosofo vive.
La cosa più incredibile è che sembra che tutto il discorso di Gioan
Bernardo  sia  una  malizia  che  lui  stesso  utilizza  per  adescare
Carubina, per persuadere Carubina, ma in realtà è la musa che è
dentro di lui a parlare in quel modo, non rassicurandoci sulle reali
intenzioni del pittore nemmeno quando dichiara il suo amore per la
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donna, facendoci intravedere tra le pieghe del discorso la possibilità
di un amore spirituale che in quel momento connetterebbe il basso
con l'alto, l'umano con il divino, facendo così di Gioan Bernardo un
“furioso”,  che a differenza degli altri  personaggi della commedia
aspira a qualcosa di elevato e di sublime, assurgendo così la sua
passione al rango di “eroica”.  
Figura silenziosa in una Napoli chiassosa, nonostante non appaia
molto dinamico come   personaggio, grazie alla potenza della sua
visione, con  poche mosse riesce a cattivare la sorte verso di sè,
apparendo distaccato nel corso della narrazione come  fosse uno
spettatore nello spettacolo,  che di sicuro mostra solo una piccola
parte  del  suo  aspetto  e  del  suo  carattere,  gettando  un  alone  di
mistero su tutta la sua figura.
Gioan Bernardo rappresenta un “deus ex machina” all'interno della
commedia, ma questo non significa che sia soltanto un espediente
di tipo funzionale alla buona riuscita di essa, come tutte le figure
presenti sulla scena rappresenta il teatro del mondo, la sua varietà di
figure, di intrecci, il suo significato per lo più celato e che solo con
una visione profonda può essere penetrato,  attraverso una lettura
come del libro, della realtà in cui di volta in volta siamo immersi,
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per  scorgere  tutti  i  difetti  e  le  debolezze  dell'essere  umano
smascherandone  i falsi “sileni”.
In conclusione penso che la struttura della commedia il Candelaio,
abbia  in  se,  anche  solo  in  nuce,  tutti  gli  elementi  presenti  nelle
opere successive in cui l'autore sviscererà la sua filosofia, tenendo
presente che qui la scena è il mondo intero, che vi è uno spazio
pubblico di cui tenere conto, con i suoi fermenti, il suo continuo
divenire, e che in quanto opera, non sia da considerarsi di facile
comprensione, come un vero sileno che facendoti ridere rivela in
profondità  la complessità e la tragicità del mondo.
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                                        CONCLUSIONI
Ho scelto di intitolare il lavoro presente  La metafora della visione
per  concentrare  sul  tema  della  vista  lo  sviluppo  della  tesi.  La
domanda  sottesa  al  pensiero  di  Bruno  che  ha  stimolato  la  mia
riflessione,  ovvero  :  “che  cosa  sto  vedendo”,  sembra  essere
suggerita  dall'autore  nello  sviluppo  delle  sue  opere,  soprattutto
quelle  in  volgare,  facendo del  loro carattere  dialogico-teatrale  lo
sfondo sul quale viene realizzata una messinscena di tipo allusivo
che nel suo insieme può considerarsi metafora del punto di vista
dell'autore, metafora della sua visione mentale.
E'  probabile che la componente allusiva, velata, che sottende ad un
punto di vista particolare, sia sempre presente in qualunque forma
di dialogo e ci si potrebbe chiedere se, alla fine della lettura dei suoi
testi o delle sue rappresentazioni, Bruno non abbia l'intento di far
coincidere il punto di vista di chi lo ascolta con il suo, realizzando
così la coincidenza di soggetto ed oggetto della rappresentazione,
assicurandosi così che il suo punto di vista per chi è in grado di
intenderlo penetri in profondità nella mente dell'ascoltatore.
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Più  verosimilmente  credo  che  l'obiettivo  della  comunicazione  di
Bruno, in conformità con il pensiero dell'autore, sia non solo quello
di una coincidenza perfetta di sguardi, ma anche di tenere presente
che  l'altro  con  la  sua  soggettività  possa  interpretare  i  suoi  temi
apportando  qualche  modifica;  generando  così  una  pluralità  di
interpretazioni all'interno dello spazio del dialogo, tutte ben accette
da parte del filosofo, a patto che esse diano buoni frutti.
Bruno stesso in virtù della sua prodigiosa memoria si sarà cimentato
e  confrontato  nel  dialogo  con  numerosi  autori  viventi  e  non,
correndo il rischio di riportare fin troppo fedelmente le parole di un
testo o di un autore nelle sue discussioni, dando così adito, come ad
Oxford, ad accuse di plagio che potrebbero anche essere state una
scusa  come  sostiene  Michele  Ciliberto,  per  allontanarlo
definitivamente  dall'accademia.
 Se consideriamo “la mnemotecnica” bruniana qualcosa di fondante
soprattutto  dal  punto di  vista  del  metodo e  della  formazione del
filosofo,  non  possiamo  pensare  che  l'ordine  instaurato  nella  sua
memoria non possa anche essere stato motivo di smarrimento e di
confusione nel labirinto della memoria e del sapere, portando così il
Nolano a riproporre fin troppo fedelmente un pensiero di altri che
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in virtù del suo punto di vista e del dialogo intessuto con questi, si
può comunque considerare  uno sguardo autentico e  originale,  se
non  altro  per  i  buoni  frutti  che  la   nolana  filosofia  apporta  nel
panorama filosofico di ogni tempo.
Atteone al termine del suo percorso eroico si confronta con  Diana,
si confronta con il tutto sottoforma di vestigio e in un attimo negli
occhi qualcosa del divino passa nella sua visione: vedere la divinità
significa essere visto da lei, ma lo sguardo del furioso anche se in
un breve istante  finirà per  coincidere con quello del  divino,  con
qualcosa  di  ontologicamente  sproporzionato  rispetto  a  lui,
divorandolo al suo interno.
Tuttavia  dopo  questo  incontro  non  perderà  qualcosa  della  sua
soggettività,  suggerendoci  così  che  questo  rapporto  non  sia  di
completa fusione con la divinità, piuttosto, per come lo intendo io,
uno scomodo ampliamento della coscienza del furioso.
Uno  sguardo  sulla  totalità  delle  cose  non  privo  di  distinzioni,
scoprendo che  il  divino è  più  dentro  di  noi  di  quanto  possiamo
averne coscienza, anche se questo non vuol dire  che noi in realtà
siamo altro,  a  meno che  non si  voglia  fare  della  percezione  del
furioso un punto di vista neutro sulle cose, come una telecamera
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fissata su un oggetto.
E' importante, a livello della sua coscienza, che si comprenda come
lo sguardo del furioso continui a sottolineare la sua soggettività nei
confronti di ciò che osserva; senza distinzione tra soggetto e oggetto
non  ci  può  essere  coscienza  individuale,  non  ci  può  essere
conoscenza,  per  cui  il  risultato  finale  della  sua  ricerca  è  un
ampiamento dei margini della sua percezione e del suo io, passando
per  una  perdita  dei  confini  di  vecchi  margini,  rappresentata
metaforicamente dallo sbranamento dei cani di Atteone.
In Bruno la visione non è solo il principale strumento per giungere
alla  conoscenza, rappresenta i limiti del nostro agire, è un invito a
ricercare la verità con propri occhi, è uno sguardo profondo sulla
falsità dell'agire umano, il collante che tiene insieme le differenze,
uno strumento per dare ordine al caos.
L'occhio umano per Bruno è capace con un unico movimento di
intuire la verità insita in un caos di forme primordiali, ma è anche
capace  di  rimanere ingannato  da ciò che  gli  si  presenta  davanti,
portando così l'individuo a vagare nelle tenebre.
E' con l'occhio della mente che il filosofo riesce ad andare oltre le
apparenze,  ovvero  sostenendo  la  visione  sensibile  con  il
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ragionamento,  con  la  fantasia,  facendosi  cacciatore,  ricercando
quelle tracce che lungo il suo percorso lo porteranno alla visione
della Diana e che al cospetto di  lei  prenderà coscienza di  essere
preda dei suoi stessi pensieri,  dei  suoi stessi ragionamenti,  preda
anche della sua stessa volontà di cacciare.
In Bruno la visione è il sentiero che porta alla verità, un sentiero
non privo di trappole, come abbiamo visto, anche per il cacciatore
più esperto, mostrandoci tutte le difficoltà che  un individuo votato
alla conoscenza può incontrare nel suo percorso, la metafora sposta
il livello di questa difficoltà sul piano del segno, in assenza di una
vera fonte a cui attingere, ma ovviamente non bisogna confondere
questo livello di verità con il piano della legge, del segno che non
rimanda a nient'altro che a ciò che rappresenta, perchè quest'ultimo
livello non è adatto al cercatore, non è adatto a chi cerca di vedere
con i propri occhi, ma solo a chi deve ascoltare per obbedire.
E' questa l'utilità di una conoscenza che non si svincola dal piano
letterale e Bruno ribadisce questo anche nelle sua mnemotecnica,
dove  il  segno  letterale  come  una  lettera  dell'alfabeto,  viene
utilizzata  associata ad un simbolo, col solo scopo di dare ordine ad
una catena mnemonica.
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La visione di Bruno si estende fino alla contemplazione del simbolo
con tutti i significati soggiacenti ad esso, dandoci così l'idea di una
realtà che non si esaurisce con uno sguardo,  e nemmeno con un
associazione.  Il  simbolo per  Bruno rimarca il  carattere  umbratile
della realtà che ci circonda restituendoci così una visione talmente
sottile, che solo “l'occhio della mente” è capace di percepire.
In Bruno tutto è metafora di qualcosa, tutto rimanda a qualcos'altro,
persino  il  segno  letterale  nell'arte  mnemonica,  la  lettera,  non
rappresenta  solo  ciò  che  indica  ma  può  essere  associata  a
qualcos'altro in quanto simbolo.
Se niente è come appare nell'universo bruniano ecco che il valore
della conoscenza non è di carattere tangibile, ma umbratile, non è
per molti ma è per pochi, specialmente coloro che battono sentieri
ardui  e  disabitati,  non  è  materia  accademica  ma  è  materia  per
“sileni”,  coloro che si celano dietro le apparenze, i veri sapienti,
che  per  le   loro  sembianze  potrebbero  essere  tranquillamente
ignorati dai più o addirittura presi per  dei ciarlatani.
Il mondo è capovolto ma solo dal punto di vista delle apparenze, in
realtà per colui che riesce a vedere con “l'occhio della mente” il
problema consiste solo nella profondità a cui riesce ad arrivare il
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suo sguardo, suggerendoci così una visione mediata delle cose che
per il cacciatore che si è imbattuto nella  Diana diventa immediata,
non nel  senso di  accedere direttamente alla  verità celata,  ma nel
senso di smascheramento delle apparenze.
La  forma   dei  suoi  dialoghi,  oltre  che  una  varietà  di  registri  ci
mostra un genere filosofico atto a mostrare  un teatro che scevro
dalle apparenze suggerisce comunque al lettore di non limitarsi a
seguire semplicemente le fila del discorso, ma a spingersi più in là
con l'occhio, nel tentativo di intravedere ciò che è celato ad uno
sguardo superficiale, ovvero la visione del mondo che ha il Nolano.
Ecco che dunque è importante comprendere che la domanda “che
cosa sto vedendo” può essere considerata una chiave di lettura della
nolana filosofia, in fin dei conti un tentativo stimolato dallo stesso
Bruno  di  spingere  l'altro  a   guardare  con  gli  occhi  della  sua
filosofia, per poi successivamente chiedergli che cosa abbia visto.
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                                NOTE BIOGRAFICHE
Giordano Bruno ( il suo vero nome era Filippo Bruno, ma assunse
quello di Giordano entrando nell'  ordine domenicano ),  ebbe una
vita piuttosto movimentata : nato nel 1548 a Nola , presso Napoli
(  dove  studiò  e  ricevette  una  prima  formazione  di  stampo
aristotelico ), prese i voti, ma ben presto i suoi dubbi sulla dottrina
trinitaria e su quella dell' incarnazione lo misero in contrasto con gli
ambienti ecclesiastici .
Allontanatosi  da  Napoli  nel  1576,  iniziò  a  peregrinare  per  l'
Europa :  prima a Ginevra,  poi a Tolosa e a Parigi  (  ove godè il
favore di Enrico III ), dove ebbe inizio la sua produzione filosofica;
quindi in Inghilterra ( ove fu anche accolto dalla regina Elisabetta ),
dove insegnò ad Oxford e in questo periodo effettuò la stesura dei
dialoghi italiani e di alcune opere latine.
Ritornato  a  Parigi,  nuovi  contrasti  con  gli  ambienti  universitari
legati  alla  tradizione  aristotelica  lo  costrinsero  a  trasferirsi  in
Germania,  dove  insegnò  a  Marburgo,  Wittemberg  e  Francoforte
completando le opere latine.
Accettata  infine  l'  ospitalità  del  nobile  veneziano  Giovanni
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Mocenigo , nel 1592 fu da questi denunciato all' Inquisizione e fatto
arrestare per i suoi dubbi sulla funzione della religione e i sospetti
di eterodossia gravanti sulle sue dottrine.
In un primo tempo riuscì ad evitare la condanna con una parziale
ritrattazione, ma nel 1593 fu trasferito all' Inquisizione di Roma e,
dopo sette anni di carcerazione, fu condannato a bruciare sul rogo a
Campo dei Fiori ( Roma ) il 17 febbraio del 1600 : l' imputazione
mossagli fu di dubitare della trinità, della divinità di Cristo e della
transustanziazione,  di  voler  sostituire  alle  religioni  particolari  la
religione  della  ragione  come  religione  unica  e  universale  e  di
affermare che il mondo é eterno e che vi sono infiniti mondi.
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